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A proposta deste trabalho foi despertar uma reflexão sobre a importância da arte 
como fator de humanização na indústria mediante as relações de proximidade 
entre o trabalho do homem e o processo da industrialização. Colocar a arte 
nesse contexto da indústria permitiu ressignificar, de forma crítica, consciente e 
sensível, o “fazer” atual do profissional de desenvolvimento de produtos. Esse 
fazer pode ocorrer através de meios criativos e artesanais, a fim de que a estética 
e a funcionalidade possam coexistir dentro de uma linha de produção comercial 
e industrializada, proporcionado pela releitura de um movimento que surgira na 
Grã-Bretanha, no século XIX, o Arts & Crafts. Os autores Marx, Vieira Pinto, 
Lipovetsky, Serroy e Ostrower auxiliaram como referenciais teóricos nessa 
análise. Essa base construída com esses autores permitiu uma reflexão 
comparativa desses processos do passado com comportamentos similares que 
se repetem na contemporaneidade, consequências da Revolução Tecnológica e 
da Globalização. Nesse contexto, foi abordado o papel do design com o fazer 
vinculado aos critérios utilitários da indústria, ao mesmo tempo em que se tornou 
indissociável do pensar estético diante das características criativas e originais da 
arte, levando-se em conta o caráter da responsabilidade social que possui, muito 
associado às questões atuais, como a Sustentabilidade, por exemplo. 
Pretendeu-se, com este estudo que foi realizado a partir de uma revisão 
bibliográfica e de uma pesquisa qualitativa do passado e refletida na 
contemporaneidade, responder primeiramente às indagações vindas da vivência 
profissional da autora deste trabalho dentro de uma fábrica têxtil. Essas 
indagações surgiram em conjunto com questões pertinentes e similares que se 
repetem no ambiente de desenvolvimento de produtos, dentro das indústrias na 
contemporaneidade. Através desse levantamento histórico, intencionou-se abrir 
um chamamento sobre a necessidade da arte, acreditando em seu potencial 
humanizador, não apenas para o enriquecimento intelectual da sensibilidade, 
mas também pelo favorecimento e incentivo nas relações criativas genuínas. Em 
suma, levantou-se a questão sobre o que pode ser feito para preservar, resgatar 
ou readaptar processos e técnicas criativas por meio do tripé: design, 
















This research aims to put into consideration the importance of art as a 
humanizing factor in industry, as mediated by relationships of closeness between 
human work and the process of industrialization. Putting art in the context of 
industry allowed for the resignification in a critical, conscientious, and tactful way, 
of the working process of the product development professional. This process 
might occur in a creative and handcrafted way leading to the possibility of 
aesthetics and functionality to coexist inside a commercial and industrialized line 
of production, all this made possible by a reinterpretation of a movement that took 
place in 19th-century Great Britain, the Arts & Crafts. Marx, Vieira Pinto, 
Lipovetsky, Serroy, and Ostrower were helpful to this analysis as theorical 
references. This framework built around these authors allowed for a comparative 
reflection between these processes from the past and similar behaviors that 
repeat in contemporary times, consequences of the Technological Revolution 
and Globalization. In this context, the designer’s role was approached along with 
the making process that is attached to the utilitarian criteria of the industry, at the 
same time as it has become inseparable from the aesthetical thought facing 
original and creative characteristics of art, taking into account the social 
responsibility aspect that it has, which is much associated with contemporary 
matters, such as sustainability, for example. It was the goal of this study, that has 
been made from a bibliographical revision and from a qualitative research of the 
past and reflected in current times, to answer questions that arose from the 
professional experience of the author inside a textile factory. These inquiries 
came about together with similar and pertinent questions that repeat themselves 
inside contemporary factories in an environment of product development. It was 
intended, through this historical analysis, to bring to attention the necessity of art, 
believing in its humanizing potential not only for the intellectual enrichment of 
sensitivity, but also for the incentive it gives to genuine creative relationships. In 
short, the question of what can be done to preserve, rescue and readapt creative 
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 “Pensar o passado para compreender o 
presente e idealizar o futuro” (Heródoto). 
 
Baseado neste pensamento de Heródoto, buscou-se, no movimento artístico 
Arts & Crafts, 1860 - 1890, primeiramente entender as características desse 
movimento, o qual era essencialmente anti-industrial. Esse movimento defendia 
reformas econômicas e sociais, valorizava a presença do artesanato frente aos 
excessos cometidos pela mecanização da indústria, além de defender e valorizar 
o papel do artista e do artesão. Rever tais questões, defendidas por esse 
movimento possibilita ampliar o olhar para o passado para que esse ajude na 
compreensão do tempo presente, momento em que se vivencia situações 
similares que se repetem de algum modo na contemporaneidade. Amplia, 
também, o olhar para a arte de forma que se possa compreender o mundo no 
qual ela assume o papel educativo desse olhar, ao mesmo tempo em que 
comunica e conecta as relações entre as pessoas.  
A busca pelos autores clássicos que sinalizaram a história social e da arte 
permitiu entender como ocorreu a mudança do trabalho de forma artesanal para 
o sistema industrial. Essa mudança se deu através da evolução e das tendências 
que surgiram com a Revolução Industrial no século XIX, quando também se 
manifestou a necessidade de uma leitura e um contato com estudos mais 
recentes, a fim de que pudessem, em conjunto, proporcionar elementos 
essenciais para a compreensão desta pesquisa. É importante salientar que este 
estudo foi realizado por meio de material iconográfico e levantamento 
bibliográfico, a partir de referências teóricas publicadas em documentos, como 
livros, artigos, teses, sites e revistas científicas. 
O movimento artístico Arts & Crafts possuía, em sua estrutura, um sentimento 
reformador de caráter socioeconômico, o qual foi tratado na base referencial 
desta análise, capítulo 1, através de uma introdução histórica e pelos ideais de 
seus defensores, como o arquiteto Augustus Pugin, o escritor John Ruskin e o 
designer William Morris. 
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Ao citar alguns autores que relacionaram a arte à indústria como uma questão 
social, foram apresentadas as caraterísticas do movimento Arts & Crafts, com as 
quais se procurou fazer uma associação desse período do passado com outros 
movimentos artísticos decorrentes, como o Art Nouveau e o Werkbund, até o 
início da Bauhaus. É preciso ressaltar a importância do Arts & Crafts que, apesar 
da sua curta existência, influenciou artistas e outros movimentos futuros, como 
o próprio Art Nouveau e o Werkbund, abrindo dessa forma, o caminho para o 
surgimento do design, até o início da Bauhaus. 
Após passar pelos movimentos artísticos que estiveram envolvidos nessa 
questão social e nesse período histórico, conheceu-se a forma como o 
pensamento artístico era manifestado em diferentes lugares, assim como a 
relação que possuíam com os materiais utilizados e a presença da 
industrialização. 
A base deste estudo originou-se de um movimento artístico oposto à 
industrialização e ao sistema capitalista, cujo primeiro contato para esse tema se 
deu pela leitura da obra de Xavier Greffe (2013). O embasamento histórico desse 
período deu-se com a obra do historiador Eric Hobsbawn (1981) e com a arte de 
Elizabeth Cumming (1991) e Wendy Kaplan (1991). Karl Marx (1989) foi uma das 
peças fundamentais nesta pesquisa, não apenas pela referência econômica da 
qual fez parte, mas principalmente por seus estudos e discussões a respeito da 
arte, trazendo, em função disso, autores brasileiros que direcionaram a 
construção desse embasamento. 
Na parte da filosofia e da história da arte, contribuíram os autores Gombrich 
(1985), Argan (1992), Hauser (1982), Janson (1971), Panofsky (2002), Adorno 
(2008), Pevsner (2002), Benjamin (2013) e Menger (2002). No que tange ao 
tema design, destacam-se autores e estudiosos como, novamente, Argan 
(1992), Walter Gropius (2009), John Heskett (1997), Bruno Munari (2004), Rafael 
Cardoso, Marc Le Bot (2008), Gillo Dorfles (1991), Marcos da Costa Braga 
(2019), Víctor Papanek (2005), Carlo Vezzoli (2005) e Gustavo A. Bomfim 
(2001), entre outros. 
Para uma melhor compreensão, no segundo capítulo fez-se necessário um 
entendimento do contexto histórico desse período tão importante na história 
mundial, muito em função da própria Revolução Industrial, que despontava em 
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rápido crescimento. Nesse sentido, os estudos e o pensamento de Karl Marx 
representam uma das peças fundamentais não apenas pela referência 
econômica a qual Marx fez parte, mas principalmente por seus estudos sobre a 
arte. Isso proporcionou a autores brasileiros como Celso Frederico e Álvaro 
Vieira Pinto trazerem questões sobre o trabalho, a humanização, o fazer do 
homem e o conceito da “Amanualidade” – tratado no Capítulo 3 desta pesquisa. 
Esse conceito foi trazido por Vieira Pinto das teorias existencialistas de Martin 
Heidegger (2005), além das ideias apresentadas sobre técnica e tecnologia na 
área da educação.  
Juntamente a esse momento, foi analisado o sentido da arte desse período visto 
pela visão marxista, partindo-se do ponto em que Marx considera a relação do 
homem e seus sentidos permanentemente mediados pela “indústria”, ou seja, 
pelo desenvolvimento das forças produtivas. 
O autor Álvaro Vieira Pinto muito contribuiu para os novos conceitos, pois, além 
da área da educação, ampliou o estudo acerca da “Amanualidade”. Nesse 
quesito, faz-se necessário também mencionar a colaboração de Celso Frederico, 
muito importante para este trabalho. 
Ainda nessa linha de pensamento, foram abordadas a importância do trabalho 
artesanal, a preservação da memória e o papel do artista/artesão como 
representante da pessoa que detém o conhecimento sobre tudo o que produz, 
em todas as etapas de execução, seja de um objeto ou de um produto, em 
contraste com o que veio a ser produzido diante do processo da industrialização. 
A procura de um entendimento sobre a manifestação da arte iniciou-se a partir 
do fazer e do criar como uma atividade que surgiu desde os tempos mais 
remotos do homem primitivo. Nesse período, buscava-se, através da construção 
de uma ferramenta, algo inerente ao prolongamento do seu corpo como forma 
de desenvolver algo que lhe possibilitasse uma forma de defesa ou interação 
com a natureza, com o seu meio ou seu entorno.  Ao mesmo tempo, procurou-
se entender essa relação do fazer do homem ao criar algo como forma de 
expressão natural, como acontecia no passado com o homem primitivo ao 
registrar seus desenhos nas cavernas.  -------------------------------------------                                             
Dessa maneira, trazendo essa manifestação do passado para o presente, 
procurou-se entender esse processo comparando-o com o processo de criação 
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atual, e assim entender como é possível resgatar e utilizar esse modo natural e 
intuitivo de expressão, já que é um fator inerente à qualidade humana. Destarte, 
associa-se ao entendimento dessa expressão do passado a expressão da arte 
na atualidade, não apenas como um valor simbólico, mas considerando-a como 
real, de caráter utilitário e necessário ao mundo, com valor estético na vida e no 
trabalho das pessoas.  
Na busca por uma fundamentação teórica que estivesse pautada no período 
histórico, iniciado com o movimento artístico Arts & Crafts, que é o tema central 
deste estudo, fez-se importante uma análise de onde tal fato ocorreu, que foi 
primeiramente na Inglaterra, bem como suas relações e disseminações em 
alguns países da Europa, Japão e depois EUA. Com essa análise, procurou-se 
entender suas relações e influências, as quais também chegaram através das 
revoluções industriais, mesmo que posteriormente a ela e que, direta ou 
indiretamente, atingiram a realidade sociocultural brasileira. 
Diante das informações colocadas pelos autores e fazendo uma associação 
sobre a argumentação de Vieira Pinto e uma comparação com aquilo que se 
encontra dentro do ambiente de trabalho de uma fábrica, onde os operários da 
linha de produção apenas interagem com mecanismos programados das 
máquinas, constatou-se que há uma negação de participação desses 
trabalhadores. Para Vieira Pinto, há dois fatores fundamentais no processo de 
hominização, que são a faculdade de projetar e a função de produzir 
coletivamente.  
Assim, se não há interesse de uma utilização ou participação desse funcionário 
em algumas etapas “pensantes” nesse processo de trabalho, ele deixa de 
interagir e de colaborar com aquilo que poderia ser muitas vezes uma forma de 
troca rica entre os dois lados, o da empresa e o do operário, na qual, para cada 
parte, é importante respeitar e ouvir uns aos outros. Sabe-se que, muitas vezes, 
é nessas trocas que o fazer do homem recria a memória de um povo ou de uma 
civilização, ao mesmo tempo em que se sugere e se cria o novo.  Se esse é um 
processo que visa melhorias nas condições de vida do homem e no seu meio 
social, baseado nesse pensamento acredita-se que as indústrias ou fábricas 
poderiam se inspirar nesse processo e aplicá-lo em suas rotinas.                        
Ainda na abordagem a respeito da importância da “manualidade no exercício do 
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design”, procurou-se demonstrar uma preocupação sobre passado e atualidade. 
Essa preocupação justifica-se porque se percebe, em ambos os momentos, o 
mesmo distanciamento do homem, enquanto profissional da indústria, na 
realização de um trabalho produtivo por não ser colocado por inteiro em um 
estado participativo do fazer, tornando-o alienado. Nesse conjunto se encaixa o 
pensamento de Heidegger, para o qual o design, através da conciliação dos atos 
do “pensar, criar e fazer”, pode auxiliar dentro do ambiente do trabalho.  
No quarto capítulo, discorreu-se sobre o termo criatividade, sua definição e 
utilização, cuja abordagem se deu por meio de diferentes estudiosos, autores e 
setores, tornando-se imprescindível falar de criatividade dentro de questões que 
envolvam arte e o design. Portanto, entender o conceito de criatividade como 
parte do desenvolvimento e da capacidade humana, destacando tal conceito 
como muito próprio do fazer artístico, possibilita usá-la como uma ferramenta 
capaz de melhorar as atividades de trabalho, solucionar problemas de forma 
mais assertiva, destacar aspectos novos, originais, funcionais e estéticos para a 
sociedade. 
Para entendimentos do termo criatividade, baseou-se no filósofo e historiador de 
arte Tatarkiewicz (1996), o qual traz os aspectos históricos do conceito. Além de 
Tatarkiewicz (1996), outra estudiosa que muito contribuiu com este estudo foi 
Fayga Ostrower (1989), conjugando com autores e professores da 
contemporaneidade que tratam a criatividade em diferentes áreas como: Salles 
(2006), Rizolli (2005), Sakamoto (2000), Mello (2012) e Sennett (2009). Para o 
tema moda e consumo, contribuíram Lipovetsky e Serroy (2015). 
Ao descrever os movimentos artísticos que sucederam ao Arts & Crafts, faz-se 
um recorte que irá contrapor ao momento atual – metade do séc.  XX e início do 
séc. XXI. Nesse último, ocorreram grandes mudanças que foram consequências 
de outra importante revolução, a tecnológica. Tal importância se dá porque essa 
revolução vem afetando diferentes áreas da indústria e também o ambiente de 
trabalho autônomo; e esse é um parâmetro que revela o crescimento do design, 
pois atua nessa fronteira entre a arte e o objeto produzido em série.  
Posteriormente, no quinto capítulo, fez-se uma abordagem direcionada ao 
aspecto do consumo, baseado nos autores Gilles Lipovetsky e Jean Serroy, os 
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quais discorrem sobre a estetização da arte e o lugar que ela ocupa hoje no 
mercado. Além disso, os autores discorrem sobre a representação da arte na 
contemporaneidade, trazendo o papel do artista / designer e o que ele produz. 
Os autores são contrários à ideia de que o capitalismo é uma máquina de 
decadência estética, período dito de capitalismo artista, quando a estetização e 
o embelezamento do mundo, pelo do design ou pelo estilo, procuram seguir na 
forma como as empresas se renovam para continuar em seus mercados, através 
de seus produtos e serviços. Nessa perspectiva, é preciso lembrar de que há 
uma necessidade da indústria da moda em trabalhar sempre com o novo. 
O sexto capítulo trouxe um tema fundamental na análise deste estudo, que é o 
Design. Nele, buscou-se alguns estudiosos do passado, juntamente com os da 
contemporaneidade, a fim de trazer um embasamento colaborativo para um 
melhor entendimento desse tema atuante e atual, dentro dos processos de 
desenvolvimento e criação de produtos. Por meio de uma análise comparativa, 
sob a ótica de alguns autores referenciais que auxiliaram no desenvolvimento 
deste capítulo, foi proposto o levantamento de alguns pontos importantes, como: 
o que vem a ser, para que serve e como é entendido o design. Além disso, este 
capítulo trata também da relação interdisciplinar nos processos do trabalho 
artesanal e nos processos industriais. Assim, o design coloca à disposição do 
homem que cria todos os instrumentos existentes e os espaços em que queira 
atuar, sejam eles na indústria, no artesanato, nas artes aplicadas, na moda, na 
gastronomia ou nos serviços, entre outros. 
Com intuito de apresentar uma análise mais próxima de um entendimento em 
que o design, a arte e a manualidade estivessem interligados no mesmo 
processo de trabalho, obra e pensamento, foram   analisados os trabalhos de 
três representantes do design. Por um lado, William Morris, no passado; do outro, 
Ronaldo Fraga, da moda, e os Irmãos Campana, dos objetos/móveis, dois 
representantes da contemporaneidade nacional. Os trabalhos apresentados, por 
esses três designers, serviram para mostrar e entender as várias possibilidades 
que a arte fornece como forma de inspiração, solução ou mesmo um caminho 
possível, comparadas ao sentimento de distanciamento da arte, que se encontra 
nos processos de desenvolvimento de produtos nas indústrias. ---------    -     -- 
No sétimo capítulo, foi levantado um aspecto relacionado à posição do homem 
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artista ou artesão visto pelo movimento artístico Arts & Crafts – enquanto pessoa 
atingida pelo processo da industrialização, consequência da Revolução 
Industrial. Também trouxe à discussão a forma pela qual esse homem passou a 
ser parte responsável dos resultados adquiridos e usufruídos com o crescimento 
derivado da industrialização. Além disso, por meio do autor Víctor Papanek, foi 
abordada a questão sobre o início do processo e o surgimento de um 
pensamento sobre o design social e ecologicamente responsável. Nessa mesma 
linha, buscou-se, também, trazer uma reflexão sobre esse tema e uma 
conscientização para o design sustentável, tendo como base as autoras Kate 
Fletcher e Lynda Grose, as quais discorrem sobre o quão importante tem sido o 
papel do designer na questão da sustentabilidade na moda. Há, também, 
algumas referências e menções baseadas em leituras de mídias eletrônicas, 
sites de tendências especializados e entrevistas sobre o tema aqui apresentado. 
Vale ressaltar que, diante da carência de materiais que abordassem aspectos da 
contemporaneidade na área da moda, muitos conteúdos vieram de blogs, sites 
e entrevistas publicadas. 
No último capítulo, o oitavo, tratou-se sobre “novas alternativas para o design no 
sistema da moda”, onde se apresentou o estudo do sociólogo Roland Robertson 
(1999). Esse autor é considerado um dos primeiros a explicar essa questão 
sobre um novo termo que foi criado, “glocalização”, que trata do processo oposto 
ao que compreende a globalização como alternativa para se criar uma conexão 
entre a produção e consumo local com o global. 
Considerou-se, como proposta deste trabalho, apresentar a importância da 
humanização pela arte no cotidiano dos indivíduos, tendo em vista as relações 
de proximidade do trabalho entre a arte e a indústria. Apresentar exemplos que 
ocorreram em diferentes períodos e que ainda persistem nos dias atuais auxiliou 
não apenas na demonstração, mas também na importância de rever situações 
em que se busca resgatar características humanizadas nas relações de trabalho 
e na criação de produtos. Nesse sentido, essas colocações foram evidenciadas 
com o intuito de entender a necessidade da arte com seu caráter de expressão 
da beleza dentro de um sistema de trabalho, embora o modo de trabalho esteja 
em um momento histórico do passado em que apontava a economia capitalista.-
A  Arte, ainda assim, promove o sentido humanizador nessas relações. ae,ainda.   
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1   DESENVOLVIMENTO HISTÓRICO - O MOVIMENTO ARTS & CRAFTS, 
ORIGENS E DEFENSORES 
 
A Revolução Industrial, por sua vez, causou grandes impactos na vida dos 
artistas e artesãos, nos séculos XVIII e XIX, refletindo nos novos meios de 
produção na Europa Ocidental, como as grandes transformações e os 
aperfeiçoamentos que atingiram as fabricações de objetos, desde o modo que 
eram confeccionados até os tipos de materiais empregados. Tais modificações 
repercutiram não só nesses materiais, mas também no papel do artista/artesão, 
pois, diante dessas mudanças, caminhavam para a linha de produção em série. 
Somando-se a isso, deve-se entender que foi um período que trouxe os efeitos 
da Renascença, da Revolução Científica e da Revolução da Imprensa. Essas 
transformações afetaram diretamente a sociedade, influenciando a produção 
cultural e artística. 
Trazendo esse cenário de mudanças do processo artesanal para a atualidade, 
dentro de um contexto da indústria, pode-se e deve-se ter um setor artístico de 
desenvolvimento de produtos como um processo intermediário, o que se tornará, 
mais tarde, um produto meramente comercial, de produção em massa, ou um 
item de uma escala em série. Então, nota-se que se faz necessário, de tempos 
em tempos, questionar: por que o ser humano tem esse sentimento ou 
necessidade de um retorno à “fonte” das artes e do artesanato? 
Sabe-se que a indústria tem o seu papel de se sobrepor ao processo manual do 
artesanato. Contudo, mesmo em desvantagem quantitativa, esse processo 
manual vem, ao longo do tempo, resistindo, refazendo-se e reapresentando-se 
como uma das etapas desse ciclo de alternâncias que ora valoriza, ora subjuga 
o artesanal, embora, nesse processo, seja notório que um já tenha substituído o 
outro. Dessa forma, questiona-se não apenas a preservação de uma cultura ou 
à contrariedade dos modos de produção em larga escala, mas também, e 
principalmente, o fato de o homem precisar do contato do criar, do fazer, do 
pensar e, acrescentando hoje, o de ser sustentável.  
Quando se menciona o termo artesanato, tem-se em mente o sentido de resgatar 
o trabalho ou a prática manual, de valorização desse ofício, como o empregado 
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na Inglaterra, sem a conotação depreciativa estabelecida no Brasil, onde é visto 
como uma atividade menor.  
Então, buscar no passado um movimento que permita entender esse processo 
atual, muito comentado e questionado de tempos em tempos, é como buscar 
formas de entendimento, não apenas do processo em si, já que não se tem uma 
resposta apenas, mas sim uma constatação de crescimento, trazendo algumas 
concepções de como as pessoas reagiram, se colocaram, negando ou aceitando 
essas situações, entendendo como foram desde os movimentos do Arts & Crafts 
até a criação da Bauhaus. 
Esses movimentos posteriores ao Gótico, aqui analisados, são movimentos que 
mostram todas as formas de inter-relacionamento e convivência entre a arte e a 
indústria. Essa estética britânica pelo gosto medieval, presente na literatura e 
nas artes, colocou o artista em um papel relevante, no qual ele passa a educar 
o gosto da população. 
Se esse pensamento do século XIX for comparado com o que se vivencia na 
contemporaneidade, nota-se que, de fato, existiram situações que foram 
impossíveis de serem alteradas devido à proporção e à situação as quais 
estavam inseridas, e o próprio processo da industrialização fora uma delas. São 
situações, comportamentos e mudanças de uma sociedade pós-industrial que 
tiveram muitos de seus papéis reapresentados, alterados ou ressignificados, e 
que se relacionam hoje com outras revoluções na indústria e no mercado.  
No entanto, a situação que se experimenta atualmente leva ao repensar e a 
ponderar sobre tais “bônus e ônus” como resultado de um reflexo dessa 
mudança em contínuo crescimento e transformações da nossa 
contemporaneidade. No artigo, “A potência de imaginar: arte, cultura e trabalho 
na economia dos bens abundantes”, Melo (2017, p 18) esclarece que: 
Kate Oakley, em 2009, também investiga algumas 
transformações históricas que começaram a tomar forma nos 
anos 1990 e aponta para a valorização recente das indústrias 
criativas. E, quando o termo “criatividade” substitui “arte” ou 
“cultura”, há uma mudança em todo o modo de pensar. Para a 
autora, já não se trata do aprofundamento de linguagens e 
estéticas, nem da preservação das obras ou do patrimônio. É 
como se a arte, assim como qualquer outro bem criativo, já não 
pudesse ser valorizada em “seus próprios termos”, mas que seu 
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“valor” fosse medido principalmente pela capacidade de 
movimentar a economia ou de solucionar problemas sociais. A 
questão se acentua quando os discursos passam a ressaltar a 
“inovação” e não somente a “criatividade”, o que remete a uma 
lógica propriamente empresarial. Ora, quando a criação passa a 
ser requisitada dessa maneira, muitos pesquisadores se 
perguntam qual é, de fato, o papel das artes, já que elas se 
integram aos processos capitalistas, figurando, muitas vezes, ao 
lado de atividades claramente comerciais, como o design e a 
publicidade. 
É de fundamental importância verificar, em quais circunstâncias pode-se inserir 
a questão que busca compreender de que forma as indústrias se utilizam das 
artes; e se utilizam, como seriam empregadas? Existe alguma intenção de usá-
las como fator humanizador nos processos de trabalho nos setores de 
desenvolvimento de produtos?   
A temática que gerou esta pesquisa, que está relacionada à inserção da arte nos 
processos industriais, tem tido um comportamento que vem se alternando, de 
tempos em tempos, em uma engrenagem cíclica e ao mesmo tempo contínua. 
Observa-se que esse comportamento se dá tanto no mercado que precisa se 
reinventar, como no comportamento de profissionais que necessitam da arte em 
seus processos de trabalho. Nota-se que a busca pelo artesanal é uma 
necessidade que ressurge em determinados momentos da história, como uma 
resposta ou uma espécie de redenção ao industrial, vista por determinados 
grupos de intelectuais, artistas e consumidores criadores. 
Ao se discutir esse assunto de forma tão variada em diversos setores atuantes 
da sociedade, seja na construção de tendências seja no comportamento através 
da sustentabilidade acoplada às questões do que consumimos e do que se pode 
recriar, nota-se que existe uma necessidade presente e constante pairando no 
ar. Essa necessidade relaciona-se, de alguma forma,  a uma chamada ou alerta 
para que se procure um caminho ou uma saída que proporcione um novo 
sentido, uma nova estética ou uma nova função para a produção industrial 
através do modo manual, e, nesse caso, o artesanal. 
Sabe-se que a mudança ocorrida com o advento da era tecnológica trouxe 
melhorias e crescimento econômico. No entanto, surgiram grandes problemas 
como a falta de consciência com o meio ambiente; e essa falta se origina da 
necessidade de uma educação alinhada a um crescimento ecologicamente 
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viável e socialmente igual. Esses fatores são algumas das razões que apontam 
para a importância de se retomar um processo humanizador na indústria, 
destacando-se a indústria da arte.  
Além desses sintomas da era da industrialização, a sociedade vem participando 
do processo da Globalização1, que traz preocupações e ponderamentos, 
evidentemente com grandes consequências, e, nessa somatória, precisa-se 
atentar para um distanciamento das próprias características culturais. 
Acredita-se que esse processo que pulveriza o homem como ser cultural traga 
questionamentos sobre o valor da identidade, da singularidade das raízes e dos 
aspectos próprios de cada povo. Nesse momento, talvez se tenha a intenção ou 
necessidade de se retomar ou se frear os passos dessa industrialização, 
incorporando aspectos do artesanal nesse caminho. Aí se encontrará a 
necessidade da arte como meio humanizador da indústria.  
É diante dessa necessidade ou momento de reflexão que a sociedade – ou os 
criadores ou os seres provedores de cultura – deve repensar e buscar 
alternativas de como tais aspectos podem ser incluídos em uma empresa. 
O fazer e o ato de criar são inerentes ao homem, que não se contenta com a 
repetição maçante, e por isso tem uma necessidade constante de criar e de ter 
novos fazeres. Para atender a essa necessidade, como no passado, o homem 
encontra na natureza uma fonte de pesquisa incessante, o que leva a se 
entender que urge repensar esse método ou prática, pois, embora pareça 
simples, é fundamental pensar no desenvolvimento sustentável.  
Apesar de os brasileiros serem considerados um povo criativo, ainda se tem, no 
Brasil, uma característica marcante e antiga no universo da moda, a qual está 
relacionada ao ato da pesquisa de tendências em copiar o que é lançado, 
                                                          
1 "O sociólogo francês Alain Touraine denuncia a exploração ideológica da globalização vista 
apenas como um processo econômico que faria submergir a política. Ele assinala que a 
globalização se apoia em quatro grandes transformações. A primeira é a criação de uma 
sociedade informatizada, com a difusão mundial de indústrias de comunicação que modificam 
nossa experiência do tempo e do espaço. A segunda é a internacionalização do capital 
financeiro, que aufere mais lucros na movimentação de capitais do que no investimento 
produtivo. A terceira é a emergência de novos países industriais, sobretudo os Tigres Asiáticos, 
que associam abertura econômica com rígido autoritarismo político (ocorreram mudanças 
recentes na vida política desses países). E a quarta é a influência cultural norte-americana no 
resto do mundo. Touraine denuncia a campanha ideológica que estaria por detrás do processo 
de globalização” (VIEIRA, p. 78). 
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produzido ou usado na Europa e nos Estados Unidos. Talvez isso ocorra por 
existir preconceito com aquilo que é próprio ou original da cultura brasileira e, 
nesse contexto, talvez se tenha criado um hábito de enxergar o artesanato de 
forma errônea ou depreciativa, conforme se verifica a colocação de Marina 
Dantas de Figueiredo e Fábio Freitas Schilling Marquesan (2012, p.4): 
O artesanato, por conseguinte, tradicionalmente definido como 
uma forma de arte inferior, acaba sofrendo toda sorte de restrições 
conceituais e imposições de caráter teórico distintivo que reforçam 
a marginalidade dessa forma de expressão em relação àquelas 
reconhecidas como principais, nomeadamente, as chamadas 
belas artes. Tal diferenciação, todavia, não se posiciona no 
sentido de pretender impedir o trânsito de técnicas e suporte 
materiais entre arte e artesanato, uma vez que ambos tendem a 
se valer de processos, materiais e técnicas bastante semelhantes 
em termos de forma e conteúdo. O que, de fato, acontece em 
virtude da distinção provocada pelos atores que perfazem o 
campo certo valor simbólico adicional àquilo que for considerado 
arte pura, um capricho que posiciona essa forma de expressão 
acima do artesanato na hierarquia do jogo. 
 É necessário refletir continuamente e propor uma valorização de cultura e 
identidade brasileiras, as quais são muito subestimadas em virtude de processos 
e hábitos talvez oriundos de uma herança colonizadora que prioriza muito o que 
chega de outros países. Essa mudança pode ocorrer se a valorização e a cultura 
forem apresentadas, empregadas e usadas na indústria não apenas como a 
inclusão de processos artesanais, mas, muito além disso, como um processo 
que utilize técnicas de criação, de observação e de execução, aproveitadas 
criando oportunidades industriais integradas, com um olhar da cultura brasileira 
e das artes. 
Hoje se vivencia, de um modo geral, outra revolução, a tecnológica. Acredita-se 
que cabe à sociedade e ao poder público fazer uma aproximação urgente e 
necessária com a realidade, pois é necessário unir conceitos e olhares da 
academia com o lado da indústria. É preciso haver uma maior aproximação 
dessas áreas de produção, sejam elas do design, do artesanato, da moda e até 
mesmo da arquitetura. Há necessidade de produzir-se algo utilitário, sem 
desvincular o seu valor estético, acarretando valor pela busca de um pensar no 
papel do criador/executor e sua disponibilidade, e em querer ver, observar, 
questionar e inovar em soluções, além das meras práticas do copiar de outros 
lugares, culturas e situações. Ao continuar através do artigo de Marina Dantas 
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de Figueiredo e Fábio Freitas Schilling Marquesan (2012, p.2), pode-se 
acompanhar o que se tem refletido a respeito do trabalho artesanal nas 
organizações. 
Objetivamos, neste ensaio, levantar subsídios tanto históricos 
quanto teóricos e conceituais para que os estudiosos das 
organizações possam aprofundar a questão da relevância do 
artesanato para o resgate e o desenvolvimento de formas 
alternativas de organização. A justificativa para tal argumentação 
encontra amparo no atual interesse que o artesanato e demais 
temáticas relacionadas a essa forma de produção têm despertado 
nos pesquisadores dedicados ao estudo das organizações. 
Ademais, no cenário internacional, o design já é tomado como 
ponte para o estudo dessas questões.  
Assim, é necessário unir saberes, tanto de uma ponta como de outra dessa 
história, de forma que o designer se complemente com as características do 
artesão e esse, por sua vez, com o designer. Também é necessário entender 
que o objeto ou o produto não é mais o indicativo da mudança, mas que ele 
carrega a mensagem, o papel do designer e o ato criativo, pois esses, apoiados 
pela arte, irão colaborar para a melhoria desse processo. 
Dessa forma, volta-se o olhar para o problema a ser discutido na questão 
colocada no tema: “A Arte como meio de humanização no Mercado ou na 
Indústria”. Esse problema, então, pode ser desdobrado em perguntas, de forma 
mais direta e realista como: em uma sociedade capitalista, é possível haver 
relações mais humanizadas com a presença da arte? Onde ela estaria inserida? 
Partindo dessas indagações, será analisada a relação da atuação do profissional 
das artes com a industrialização, diante da mecanização, substituindo os 
processos de criação do artesão e, consequentemente, promovendo a entrada 
do design como mediador e facilitador dessa relação lancinante que existe no 
debate entre arte e manualidade. 
Ainda, se a proposta deste trabalho hipoteticamente foi despertar uma reflexão 
sobre a importância da arte como fator de humanização na indústria, mediante 
as relações de proximidade entre o trabalho do homem com o processo da 
industrialização, questiona-se: a arte pode ressignificar o processo atual do 
desenvolvimento de produtos por meios mais criativos e artesanais, de forma 
que a estética e a funcionalidade possam coexistir dentro de uma linha de 
produção comercial e industrializada? 
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Este trabalho veio de encontro com os questionamentos de Rose M. Trojan: 
“Então para que serve a arte? Se todas as respostas ainda não convenceram, e 
a prática teima em contradizer o mito da inutilidade” (TROJAN,1996, p.88). 
Através dessa reflexão busca-se trazer exemplos do passado, como o 
movimento Arts & Crafts, para auxiliar no entendimento de comportamentos 
similares que se repetem na contemporaneidade. A Revolução Tecnológica, que 
também trouxe muitos problemas junto aos benefícios, colabora para uma 
crescente reflexão de um assunto já existente, como o da Sustentabilidade. 
Insere-se, nesse âmbito, o sistema da moda, com o modelo da indústria Fast 
Fashion, e o sistema da globalização no qual está inserido. 
Assim, pretende-se um chamamento para esse fato que se repete, associado 
aos processos de criação, como um atributo da função do designer, artista ou 
artesão, que estão em constante exercício de sua expressão, atuando com o 
desenvolvimento do que se pode fazer para preservar, resgatar ou readaptar 
processos e técnicas criativas por meio da arte. 
Este trabalho pretendeu conhecer e reforçar como a sociedade, grupo, povo e 
sua própria cultura precisam da arte como forma de extensão do fazer do 
homem, contribuindo com a sua relação com o meio, com a natureza e com o 
seu trabalho. Ainda, objetivou reconhecer que a arte está associada a um 
atributo da função do designer, artista ou artesão, os quais estão em constante 
exercício de sua expressão, atuando com a criação e desenvolvimento de 
produtos dentro de empresas e indústrias que, por sua vez, direcionam esses 
protótipos iniciais, projetos ou peças pilotos em produtos para fabricação em 
série ou em sistema de produção.  
Como objetivo principal, esta pesquisa pretendeu refletir e demonstrar duas 
realidades em que ainda há espaço e valorização para o fazer manual2 e a 
artesanalidade na indústria da moda: 
                                                          
2 Torna-se importante ressaltar a mesma situação do passado se repetindo, ao se comparar o momento 
atual ao pensamento de Morris na defesa do artesanato de qualidade, tem-se: “o tempo e o custo para a 
fabricação de cada objeto eram tão altos, que somente os membros das classes mais abastadas podiam 
dar-se o luxo de adquiri-los”. (SPINELLI, 2017) 
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1- Indústria da moda de luxo, Alta Costura3, onde existe a manutenção do 
trabalho artístico e da preservação e valorização da estrutura dos ateliês 
e do trabalho artesanal;  
2- Existe uma tendência de jovens e pequenas indústrias ou empresas, na 
atualidade, que caminham por outras vertentes. Nessa vertente, há uma 
conciliação da arte com questões técnicas do trabalho, por meio de 
processos artesanais, dentro de um conceito que já nasce, atua e 
responde às regras da sustentabilidade. Nesses processos, procura-se 
trabalhar com métodos ou procedimentos artísticos que operam com a 
manutenção e preservação de fazeres e saberes, em um sistema isolado 
e oposto ao da produção em massa. 
A importância da preservação do trabalho artesanal, refletida através da cultura, 
pode ser entendida, através do texto de Daisy V. B. Martinez (1974, P.128) ao 
explicar essa questão na visão sociológica dos estudos de Roger Bastide: 
A arte, portanto, é considerada pelo autor como uma 
manifestação que caracteriza determinado grupo, assim como os 
costumes, a gíria, a vestimenta. Daí esta ligar-se intimamente aos 
grupos sociais enquanto meio ou sinal de distinção.  
Os objetivos secundários do presente estudo procuraram reforçar o princípio da 
arte, que é estar inserida nos processos criativos das empresas, entendendo-se 
que, quando inserida, esteja associada ao exercício da função do designer, do 
ilustrador ou do estilista. Considera-se que esses profissionais tiveram uma 
formação acadêmica com repertório humanista, os quais – como os aqui 
propostos – preencheram as lacunas desse ambiente capitalista da indústria.  
Torna-se também importante deixar espaços, neste estudo, para que esta 
formação do profissional não traga somente referências técnicas ou teóricas da 
academia para a indústria, mas também que, nesse período de formação, 
possam ocorrer trocas de aprendizados a serem divididos nesses ambientes.  
Os estágios de trabalho são ferramentas importantes a serem consideradas 
nesse processo em que a atuação do designer está direcionada ao ambiente de 
                                                          
3   O que caracteriza a Alta-Costura é a moda exclusiva, feita à mão, com materiais de altíssima 
qualidade. Quem define o que é e o que não é couture é a Federação da Alta Costura e da Moda 
(antiga Chambre Syndicale de la Haute Couture), que revê o grupo de marcas anualmente. O 
termo é legalmente protegido e controlado e só pode ser usado pelas casas que receberam essa 
designação pelo Ministro da Indústria na França. (FFW. 2021) 
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trabalho na indústria, onde se percebe que há poucas indústrias e universidades 
na atualidade que se preocupam com essa troca de realidades. Conhecer esses 
dois ambientes igualmente possibilitaria ter uma nítida e justa noção do 
distanciamento que há entre as partes.  Ao se propor um entendimento através 
dessa aproximação, onde cada lado possa entender melhor as necessidades do 
outro, colocando-se no lugar de forma coerente e dentro de cada realidade, seria 
uma forma de suprir grandes lacunas existentes em ambos os lados, que 
somente são entendidas quando vivenciadas na prática. Talvez a ausência de 
disciplinas que possam promover estudos sobre esse tipo de entendimento ou 
aproximações seja uma demonstração que demanda das áreas Sociológicas, as 
quais permitiriam entender a arte nas relações de trabalho na indústria da moda, 
que permeia o contexto desse estudo. 
No que tange os processos de consumo, o capitalismo e a globalização, destaca-
se outro importante teórico presente neste estudo, Gilles Lipovetsky (2015), o 
qual levantará com Jean Serroy muitos dos problemas atuais que se verifica e 
se vivencia hoje a respeito desses processos. A finalidade desse destaque é 
demonstrar que a sociedade atual deixou de ter suas particularidades e 
especificidades de cada povo, país ou cultura, onde cada vez mais a 
globalização tem unificado e modelado a todos de forma massificada.  Traz 
Lipovetsky e Serroy (2015, p.12): 
O capitalismo aparece assim como um sistema incompatível com 
uma vida estética digna desse nome, com a harmonia, a beleza, 
o bem viver. A economia liberal arruína os elementos poéticos da 
vida social; ela dispõe, em todo o planeta, as mesmas paisagens 
urbanas frias, monótonas e sem alma.  
Partindo da experiência adquirida no passado e perante o momento atual, é 
necessário pensar em novos modos de atuação da indústria e da academia, sem 
negar os desenvolvimentos de quaisquer categorias surgidas dentro do processo 
de desenvolvimento da sociedade. Se hoje há novas tecnologias, é importante 
saber conciliá-las, uma vez que toda relação deve partir de uma união e não de 
divisões. No entanto, vale ressaltar, aqui, que a palavra conciliar está relacionada 
aos saberes, às experiências e às vivências, relembrando sempre a história e a 
memória que trouxeram a humanidade ao presente, ao mesmo tempo 
preservando-se a cultura, permitindo que o novo conhecimento seja agregador 
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e não substituto. Para isso, a pesquisa fundamentou-se em leituras e análises 
de alguns teóricos, mencionados na sequência. 
A pesquisa bibliográfica teve como objetivo conhecer e refletir sobre as 
diferentes contribuições científicas disponíveis sobre o tema escolhido. Além 
disso, deu suporte e fundamentação a todas as fases, abordagens e construção 
desta pesquisa, já que auxiliou na definição do problema, na determinação dos 
objetivos, na construção de hipóteses, na descrição da justificativa sobre o tema 
escolhido e na contribuição à sociedade, para que se pudesse pensar novas 
práticas nos processos de trabalho. 
Considera-se, como proposta deste trabalho apresentar a importância da 
humanização pela arte no cotidiano dos indivíduos, através das relações de 
proximidade entre a arte e a indústria. Assim, existe uma intenção de se atribuir 
à arte o papel de melhorar a qualidade dos produtos industriais, as 
características estéticas, a funcionalidade, a durabilidade e o nível de vida das 
pessoas, compreendendo essa relação desde o passado até a atualidade. 
Partindo dessa concepção, busca-se um paralelo do papel da arte no processo 
de humanização do trabalho no atual modelo dos setores de design, criação e 
desenvolvimento dos produtos das empresas e indústrias, propondo a troca de 
conhecimentos, parcerias e enriquecimento entre as partes. 
O estudo sobre o movimento artístico Arts & Crafts tem como interesse analisar 
as características desse movimento, seus defensores e seus idealizadores, 
relacionando-os ao momento da história em que ocorreu, que foi no final século 
XIX. Entretanto, faz-se necessário compreendê-lo a partir do processo de 
transformação social, que se iniciou no final do século XVII com as mudanças da 
economia feudal para a capitalista. 
No século XVIII, importantes mudanças eclodiram e marcaram o período das 
grandes revoluções, como as científicas e as industriais. A Primeira Revolução 
Industrial compreendeu o período de 1760 a 1860, no final do século XVIII. 
Desenvolveu-se inicialmente na Inglaterra, até por volta do século XIX, quando 
atingiu outros países como Estados Unidos, França, Alemanha, Itália, Holanda, 




Diante desse momento histórico, em função da Revolução Industrial, no cenário 
das artes houve muitas interferências e resultados que   mudaram a forma de 
trabalho que até então era feito à mão; ou seja, de forma artesanal passaria, 
então, a ser feito em série, por intermédio de máquinas. 
Conforme nos relata a história, a Revolução Industrial Inglesa foi um grande 
avanço tecnológico para aquele período, possuindo um caráter transformador, 
mudando os processos de trabalho humano e a forma da confecção dos 
produtos. Alguns fatores colaboraram para que a Inglaterra viesse a se tornar 
uma potência mundial, dentre esses destacam-se, como os mais relevantes, o 
fato de os ingleses possuírem a maior marinha do mundo, de terem grandes 
somas de capital devido ao favorecimento geográfico e por disporem de grande 
mão de obra barata naquele período.  
Posteriormente, com a Segunda Revolução Industrial, ocorrida no período de 
1860 a 1900, surgiram novas possibilidades no desenvolvimento de produtos e 
serviços decorrentes do aparecimento de novos materiais e modos de fabricação 
oriundos da Primeira Revolução. Perante esses fatos, surgiram o navio a vapor 
e o início da aviação, entre tantas outras inovações que acarretaram mudanças 
na própria sociedade de consumo. 
Diante da proporção de mudanças que essas revoluções apresentaram, pode-
se verificar, em “A Era das Revoluções”, de Hobsbawm (1981, p. 187), que: 
Em 1848, somente uma economia estava efetivamente 
industrializada - a inglesa - e consequentemente dominava o 
mundo. Provavelmente na década de 1840, os Estados Unidos e 
uma boa parte da Europa Ocidental e Central já tinham 
ultrapassado ou se encontravam na soleira da revolução 
industrial. 
Na segunda metade do século XIX surgiu o termo Arts & Crafts, posteriormente 
a um movimento estético que estava sendo discutido, em seus princípios, na 
Inglaterra. No entanto, sua aparição propriamente dita se deu, pela primeira vez, 
anos depois, perante a reunião da Sociedade de Exibição de Artes e Ofícios, em 
1887, por TJ Cobden-Sanderson4. Esse movimento Internacional fora formado 
                                                          
4 Embora o termo tenha sido criado neste ano, com os mesmos princípios e estilos, eles foram 




por teóricos e artistas, inspirados nas ideias do arquiteto Augustus Pugin, do 
escritor John Ruskin e do designer William Morris. 
Foi com o seu principal líder, William Morris, que o movimento teve, de fato, as 
ideias colocadas em prática. Mesmo não aceitando o crescente desenvolvimento 
industrial, Morris sabia que era impossível rejeitá-lo e assim procura unir as 
teorias de Ruskin com o pensamento de Marx. 
Morris buscava criar uma arte para o povo, de modo que o próprio trabalhador 
fosse capaz de produzir seus produtos de uma forma simples e voltada para seu 
dia a dia, com a mesma qualidade e técnica de um artesão. Nesse sentido, o 
designer esperava que o operário se tornasse artista e o seu trabalho passasse 
a ter valor estético, opondo-se ao trabalho industrial. 
Para o movimento Arts & Crafts, de acordo com o pensamento de Morris, a 
pessoa que desenhava, o artista, também deveria executar o trabalho como o 
artesão, ou seja, do início ao fim. A construção do objeto deveria ser pensada 
como um todo, em suas diferentes etapas de fabricação. Ter conhecimento da 
sua utilidade, da adequação e da qualidade dos materiais usados agregaria valor 
ao produto ou obra. Além de defender o artesanato criativo, os ideais do 
movimento valorizavam o trabalho manual e sua dimensão estética, procurando 
com isso acabar com a distinção entre artesão e artista.  
Nesse sentido, eram considerados como características principais e defendidas 
pelo movimento Arts & Crafts os seguintes pontos: 
 Rejeitar os processos e materiais usados pela indústria e valorização do 
trabalho manual; 
 Defender a criação de objetos produzidos com grande qualidade e 
perfeição; 
 Propor uma nova forma na execução, pois o desenhista deveria executar 
do começo ao fim o seu trabalho; 
 Deveriam compor esse movimento: mobiliário, estampas de tecidos e 
papéis de parede, principalmente com temas florais; 
 Rejeitar os produtos industriais, criar uma arte chamada de “utilitária", 
arquitetura doméstica, decoração, tapeçarias e mobiliário. Os produtos 
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industrializados, feitos em série, seriam substituídos por produtos 
artesanais, segundo os defensores do movimento; 
 Buscar a simplicidade das formas. Para isso, os produtos deveriam ser 
concebidos em harmonia entre os materiais e as formas de fabricação; 
 Buscar atribuir à arte do design um fator social, o qual poderia, através da 
estética, reformular a sociedade e as condições de trabalho nas 
indústrias; 
 A grande inspiração viria da natureza; 
 Mesmo contrários ao sentimento de imitação de modelos históricos, 
buscar uma unidade nas artes, propondo aos artistas rejeitarem os 
processos industriais e projetarem através de uma referência medieval; 
 Buscar uma renovação na qualidade do artesanato, através de materiais 
naturais, ou seja, obtidos da natureza, e o incentivo de produzir peças 
originais e únicas; seria o artesanato criativo, como alternativa à 
mecanização e à produção em massa. 
Além desses assuntos que almejavam o movimento, vale ressaltar que para 
Ruskin e Pugin, havia uma forte relação entre a arquitetura e a moralidade de 
uma nação e, nessa circunstância, o estilo Gótico simbolizava para eles o 
máximo do desenvolvimento humano. O qual era possível de ver representado, 
através dos acabamentos ogivais sobre as janelas. Acreditava-se que esse estilo 
proporcionasse um sentimento de retomada aos bons tempos, quando a arte dos 
artesãos era mais valorizada e não havia ainda a indústria como adversária. 
Então, o Arts & Crafts foi um movimento das artes decorativas e belas artes, que 
teve início na Grã-Bretanha, repercutindo na Europa e na América do Norte, 
entre 1880 a 1920. No Japão, eclodiu por volta de 1920, onde foi conhecido como 
Mingei5.  
                                                          
5 O movimento Mingei, fundado por Soetsu Yanagi, impulsionou um movimento de reavaliação do trabalho 
de artesanato popular anônimo japonês e seus valores culturais e estéticos. A origem do nome Mingei é 
resultado da contração de Minshu (povo) e Kogei (artesanato), e quer dizer o artesanato feito pelo povo e 
para o povo (NIPPO,2017). 
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A utilização que vinha ocorrendo no uso das máquinas na fabricação de objetos 
foi considerada excessivamente artificial, muito ornamentada, sem beleza e com 
uma qualidade inábil nos materiais utilizados. Esse conjunto se traduziu em 
argumentos que culminaram na crítica provocada em 1851, em Londres, na 
exposição The Great Exhibition of the Works of Industry of All Nations. Essa 
exposição teve importante participação nesse processo porque foi, e ainda, é 
considerada a primeira exposição internacional da indústria em que os homens 
das Artes, Ciência e Comércio, autorizados pelos seus respectivos governos, 
discutiram os objetivos das nações. 
Pode-se verificar o sentimento que existia em relação à Grande Exposição de 
Londres, de 1851, através de um dos defensores do movimento, John Ruskin, 
conforme menção de Claudio S. Amaral (2005, p.142): 
Ruskin foi reconhecidamente um dos críticos mais ferozes à 
Exposição Internacional de Londres de 1851. Dizia que faltava 
arte aos produtos industriais. No entanto, a sua concepção de 
estética nunca se restringiu à melhoria da qualidade do desenho 
como parece ter sido a tônica da opinião pública da época. Como 
já visto, a concepção de estética ruskiniana deriva de sua 
Fonte:  ID da imagem: 725454· Oxford Science  
Archive/Heritage Images - https://www.meisterdrucke.pt/ 
 
Figura 01: Palácio de Cristal -  Londres (parte exterior do transepto norte). 





concepção de ética natural, onde o belo é resultado de uma 
relação obtida por uma política de ajuda mútua, ou mais 
precisamente, de sua concepção de composição natural. Assim, 
o belo é a derivação de uma ética do trabalho com base na 
cooperação entre os indivíduos, dissolvendo a separação entre 
quem pensa e quem faz. 
O Palácio de Cristal, local onde se realizara a primeira exposição internacional 
da indústria, foi projetado por Joseph Paxton, cuja estrutura foi construída com a 
utilização do ferro juntamente com a madeira e o vidro. Embora a escala fosse 
muito grande para os padrões da época, além das polêmicas e críticas contra a 
obra de Paxton, mesmo assim ela mostrou beleza na utilização de materiais 
funcionais. O palácio foi inaugurado em 1º de maio de 1851, pela Rainha Victoria, 
e foi inegável o fato, de que ali nascia uma nova arquitetura. 
 
Esta exposição provocara uma severa crítica, devido aos estilos e qualidades 
dos itens expostos, por serem considerados excessivamente ornamentados, 
artificiais e de mau gosto, além de serem produzidos em série, originários da 
"Revolução Industrial". 
Pevsner (2002) chama atenção em “Os Pioneiros do desenho moderno de 
William Morris a Walter Gropius”, no qual discorre que, para se entender os 
resultados da exposição de 1851, é preciso considerar os fatos que vinham 
acontecendo com a Revolução Industrial, sua relação e no que isso resultou. Se 
por um lado havia o crescimento das fábricas, por outro também aumentavam 
as produções e, consequentemente, exigia-se cada vez mais mão de obra. 
Nesse produzir e consumir, de forma acelerada e sem o preparo dos 
Figura 02:  Paxton na construção do Palácio de Cristal - Londres (Litogravura)  
Fonte: ID da imagem: 61270 ·Private Collection / bridgemanimages.com 
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trabalhadores e dos consumidores incultos e sem tradição, acabou-se criando 
um círculo vicioso nessa relação, vindo a refletir na qualidade dos produtos 
expostos, os quais nada mais eram que um reflexo daquela situação. 
Dentro desse conceito, destacam-se as características que os produtos expostos 
apresentaram e os motivos pelos quais foram julgados: 
 Materiais de má qualidade; 
 Formas vulgares; 
 Exagero nos ornamentos; 
 Falta de nível estético; 
 Falta de funcionalidade. 
 
 
A partir das críticas sobre os produtos e objetos manufaturados dessa exposição, 
destacam-se, entre os críticos, os organizadores como Henrv Cole, Owen Jones, 
Matthew Digby Wyatt. De suas críticas surgiram várias publicações, cujo intuito 
foi procurar definir o que os escritores consideravam como princípios corretos do 
design e ornamento. Perante a isso, surgiu, entre outros, o “Relatório 
Fonte: ID da imagem: 161177 · Wolverhampton Art Gallery, West 
Midlands, UK / bridgemanimages.com 
Figura 03:  Vista interna da Grande Exposição de 1851: Exibição Indiana, 
Joseph Nash (Litogravura colorida). 
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Complementar sobre Desenho” de Richard Redgrave, em 1852, que defendera 
os princípios do design em ter “mais lógica na aplicação da decoração”. 
Os reflexos da Grande Exposição de 1851 fizeram o país inteiro estremecer, o 
que logo foi salvo devido à capacidade dos homens de Estado ingleses saberem 
perceber e governar a tempo diante de tal desastre. Para o governo, só havia um 
meio, que era o de fazer uma reforma radical no ensino do desenho em todas as 
escolas.  
Torna-se importante lembrar que, no final do século XIX, esses movimentos e 
reações não foram os únicos que ocorreram, sendo apenas alguns entre vários 
outros movimentos com características de reforma social. Entretanto, os 
reformadores do design não prosseguiram tanto quanto o movimento Arts & 
Crafts, pois estavam mais preocupados com a ornamentação, sem se atentarem 
com o entendimento sobre os processos de fabricação, além de não serem 
críticos às mudanças que vinham ocorrendo com a industrialização. O Arts & 
Crafts, além de questionar a mudança que vinha se apresentando no design, 
também atuava como um movimento de reforma social. 
Esse movimento teve sua base teórica fundamentada e inspirada pelas ideias 
do medievalista Augustus W.N. Pugin e pelo crítico de arte John Ruskin, os 
quais, posteriormente, influenciaram o escritor, pintor e socialista William Morris, 
que, por colocar em prática todas as ideias levantadas até esse momento, se 
tornou o principal líder do movimento.  O medievalista e o crítico de arte 
trouxeram, em suas teorias, a defesa do artesanato criativo como uma opção ou 
(1)Fonte:  https://aegis-education.com/pugin-augustus-w-n 
(2)Fonte: https://www.friendsofruskinpark.org.uk/john-ruskin-at-200/ 
(3)Fonte: https://www.meisterdrucke.pt/artista/William-Morris.html 
Figura 04: Augustus W.N. Pugin (1) John Ruskin (2) William Morris (3) 
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reação à forma de produção que vinha ocorrendo com a industrialização, fato 
que os colocaram como grandes críticos da Revolução Industrial. Percebe-se 
que, nesse período, o governo inglês vinha incentivando a formação de 
profissionais que unissem o design e a indústria. Essa ação governamental 
inglesa gerou um sentimento de revolta e grande insatisfação com a influência 
impessoal e mecanizada que a industrialização vinha proporcionando na 
sociedade. 
Diante disso, tais defensores do movimento, que protegiam o artesanato criativo 
e eram contrários à mecanização, buscaram integrar o artesanato à arte através 
de reformas econômicas e sociais, com um caráter essencialmente anti-
industrial, com o qual procuravam retornar a uma maneira mais simples e 
satisfatória de viver através da arte. Com isso, pode-se considerar que esse 
movimento serviu de antecessor para o design praticado na atualidade. 
O Arts & Crafts foi, então, o primeiro movimento do design com atuação na arte, 
na arquitetura, nas artes decorativas e nas artes gráficas, com teóricos, artistas 
progressistas e até arquitetos, designers, filantropos, amadores e mulheres. 
Ainda que em fase inicial, buscava revalorizar o trabalho manual e restaurar a 
extensão estética para os objetos que vinham sendo produzidos industrialmente. 
“Outra decorrência desse movimento foi a criação de crafts workshops ou de 
pequenos ateliês especializados, produzindo, em domicílio, bens artesanais”. 
(GREFFE, 2013, p.190). 
Nesse panorama, tem-se alguns pontos inseridos no tema que se relacionarão 
no decorrer deste estudo, tais como:  arte/artesanato, artista/artesão, 
manual/máquina e trabalho/indústria. Além disso, para uma melhor 
compreensão diante do assunto tratado, buscar-se-á, de forma breve, colocar 
tais questões à luz dos pensamentos dos três teóricos responsáveis por esse 
movimento. Como apoio complementar, usou-se algumas imagens de trabalhos 
realizados por cada teórico, não como os principais estilos usados ou obras de 
suas vidas, mas as que foram, durante esta pesquisa, considerados elos 
interdisciplinares que cada um demonstrou com o movimento Arts & Crafts; quer 
sejam pelas técnicas, design, quer sejam pelas linguagens utilizadas, ainda 
atuais na contemporaneidade. 
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1.1   AUGUSTUS WELBY NORTHMORE PUGIN, 1812–1852  
O arquiteto6 inglês,  desenhista, artista, crítico e teórico Augustus W.N. Pugin, 
nasceu em 01 de março de 1812 e faleceu em 14 de setembro de 1852. Foi um 
líder no renascimento gótico medieval, cuja lembrança o remete principalmente 
por seu papel pioneiro no estilo neogótico de arquitetura.  Pugin dizia refletir a 
ordem e a fé cristã, rejeitava a paixão vitoriana pela arquitetura clássica e, assim 
como os artistas do movimento Arts & Crafts, defendera a verdade quanto ao 
material, à estrutura e à função. Aprendeu a profissão com o seu pai, o célebre 
gravador e arquiteto francês Augustus Charles Pugin, refugiado da Revolução 
Francesa. 
A exemplo da Idade Média, Pugin procurava unificar novamente o papel do 
artista e do artesão. Alegava que o declínio das artes estava associado ao 
movimento da Reforma e, em função disso, propôs o regresso ao estilo gótico, 
já que considerava esse estilo a melhor expressão da espiritualidade cristã. 
Esse arquiteto inglês articulou a tendência dos críticos sociais de compararem, 
desfavoravelmente, as faltas da sociedade moderna com a Idade Média. Entre 
as características de Pugin, destaca-se o rigor na visão de análise e ação, pois 
propunha a retomada da arquitetura com características da estrutura da 
sociedade medieval, oposição ao neoclássico. Seu modo e estilo de construção 
foram disseminados pela Inglaterra, e seu pensamento pode ser verificado 
através de seus escritos sobre a nova arquitetura, nos quais propunha três 
regras básicas a serem seguidas:  
1. Honestidade na estrutura e no uso e aplicação dos materiais; 
2. originalidade no projeto, portanto, sem imitações estilísticas; 
3. uso de materiais regionais, preservando suas propriedades e suas cores 
(TAGLIARI; GALLO, 2007). 
Além de projetar muitas igrejas na Inglaterra, na Irlanda e na Áustria, seu 
trabalho veio a culminar na concepção do interior do Palácio de Westminster, 
                                                          
6 Pugin esperava se tornar um arquiteto, embora não tivesse o treinamento básico. Ele começou a 
projetar edifícios medievais imaginários em forma de livro (ARTHISTORIANS, 2021). 
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Londres, Inglaterra, onde a sua icônica torre do relógio que abriga o sino, 
conhecido como Big Ben, tinha sido renomeada para Elizabeth Tower. 
De acordo com The Victorian Web, um dos sites acadêmicos mais antigos de 
pesquisas, e com a Collins Encyclopedia, Pugin foi um teórico que antecipou 
muitas das declarações que Ruskin faria posteriormente sobre o design através 
de seus livros e panfletos. 
Apesar de uma vida breve, Pugin deixou um impressionante legado, como pode 
ser conferido, a seguir, através do artigo “Augustus Welby Northmore Pugin”, 
publicado no site, Dicionário de  Biografia7 (FERREY, 1978): 
A influência de Pugin por meio dessas publicações foi de longo 
alcance, mas seus edifícios, cerca de 70 ao todo, também 
representam uma conquista impressionante. Eles variam de 
pequenas igrejas paroquiais, como St. Giles, Cheadle, 
Staffordshire (1841-1846), a catedrais como St. Chad's, 
Birmingham (1839-1841) e grandes casas de campo, como Alton 
Towers, Staffordshire (1840- 1844), a sede de Lord Shrewsbury, 
e Scarisbrick Hall, Lancashire (após 1837), para edifícios 
monásticos e outros institucionais, como o Hospital St. John's, 
Alton, Staffordshire (1840-1842). A qualidade varia com o 
orçamento dessas obras, mas todas são mais vitorianas do que 
góticas, e refletem o estado inicial dos estudos medievais da 
época.  
                                                          
7 Onde é referido “Denis R. Gwynn, Lord Shrewsbury, Pugin and the Catholic Revival” (1946). 
Figura 05: Obras de Augustus Welby Northmore Pugin (Fotos 01, 02 e 03) 
(01) - Design floral para a Biblioteca da Câmara dos Lordes (lápis e aquarela sobre papel). 
Victoria & Albert Museum, London, UK / bridgemanimages.com. 
 (02) - St. Austen, 1842 –Vitral · St. Augustine's Church, Kenilworth, Warwickshire, UK /bridgemanimages.com 
(03) – Cadeira da Câmara dos Lordes (madeira de carvalho). Coleção particular / bridgemanimages.com 
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Pugin esteve muito envolvido em construções de arquitetura religiosa, levando-
o a publicar, em 1841, o livro “Os Verdadeiros Princípios da Arquitetura Pontuda 
ou Cristã”, que foi baseado em dois de seus princípios fundamentais da 
arquitetura cristã, como sinônimo de arquitetura medieval, "gótica" ou 
"pontiaguda". Em seu livro, também mencionou os artesãos contemporâneos 
que imitavam o estilo da obra medieval e que deveriam reproduzir seus métodos, 
ou seja, seguir os princípios religiosos 
Em Apology for the Revival of Christian Architecture in England, 1843, Pugin 
acrescentou o nacionalismo à religião como justificativa para o uso de formas 
góticas. Para ele, a arquitetura cristã ou gótica é "a única expressão correta da 
Figura 06: Nossa Senhora Abençoada e São Thomás de Canterbury - 









fé, dos desejos e do clima de nosso país. Enquanto professamos o credo dos 
cristãos, enquanto nos gloriamos em ser ingleses, tenhamos uma arquitetura 
cuja disposição e detalhes sejam semelhantes e lembre-nos de nossa fé e nosso 
país”. (FERREY, 1978). 
1.2 JOHN RUSKIN (1819-1900) 
John Ruskin nasceu em Londres, a 8 de fevereiro de 1819, filho único de uma 
família que o criou para ser intelectual. Foi poeta, desenhista, crítico de arte e 
crítico social. Os ensaios de Ruskin sobre arte e arquitetura foram extremamente 
influentes na Era Vitoriana, repercutindo até hoje, sendo uma das vozes que 
mais prestígio alcançou contra o capitalismo industrial.  
Ruskin teve grande produção literária, ocupando importante papel na formação 
estética de muitos artistas. Considerado um dos pensadores mais progressistas 
e influentes da Grã-Bretanha vitoriana, acreditava em uma sociedade justa, na 
ética do trabalho e na educação das mulheres. 
Assim, o pensamento de Ruskin vincula-se ao Romantismo, movimento literário 
e ideológico do final do século XVIII até meados do século XIX, que dá ênfase à 
sensibilidade subjetiva e emotiva, contrapondo-se à razão. Esteticamente, 
Ruskin apresenta-se como reação ao Classicismo e ao Anarco-catalismo, com 
admiração ao medievalismo.  
Relacionava a saúde moral e a social de uma nação às qualidades de sua 
arquitetura e à natureza do trabalho. Com a influência dos pensamentos de 
Pugin, Ruskin defendia a arquitetura como a sociedade; e a ética com a estética; 
tinha aversão à crescente civilização industrial e buscava um estilo Neogótico. 
Suas  ideias eram baseadas na teoria da preservação8 histórica, por meio da 
conservação, e afirmava que a restauração era uma mentira do princípio ao fim. 
                                                          
8  Conforme colocado em artigo de Maria Lucia Bressan Pinheiro em O pensamento de John 
Ruskin, no debate cultural brasileiro dos anos 1920: “Nem pelo público, nem por aqueles que 
são responsáveis por monumentos públicos, o verdadeiro sentido da palavra restauração é 
entendido. Significa a mais total destruição que um edifício pode sofrer; uma destruição após a 
qual nenhum remanescente pode ser reunido; uma destruição acompanhada de uma falsa 
descrição do objeto construído. Não nos deixemos enganar nesse assunto importante; é 
impossível, tão impossível quanto ressuscitar os mortos, restaurar qualquer coisa que tenha sido 




Nota-se, nesse sentido, a diferença que existia sobre os ideais de Ruskin pela 
teoria da preservação, no que se refere à sua defesa, ao se comparar com 
importante nome da arquitetura francesa da época, o arquiteto e historiador 
Viollet Le Duc. Le Duc defendia uma teoria baseada na restauração, o qual fazia 
uma análise do seu projeto original e realizava o restauro de acordo com o 
“modelo ideal” que ele acreditava, sendo que isso era totalmente contrário às 
concepções de Ruskin. 
Para Ruskin, o surgimento da produção mecanizada e da divisão de trabalho, 
resultados da Revolução Industrial, era como um "trabalho servil". Acreditava e 
pregava que, para uma sociedade ser saudável e moral, precisava de 
trabalhadores autônomos que fossem capazes de criar os seus próprios 
artefatos, sendo que esse processo deveria ocorrer pelo trabalho manual e 
artesanal, como uma forma de combinar dignidade com o exercício do trabalho. 
Ruskin via no capitalismo uma forma de desumanização e degradação, na qual 
o trabalhador era considerado vítima desse sistema. Junto a isso, pensava em 
combater a indústria com o trabalho artesanal, por ser único e irrepetível. Nesse 
prisma, em o Tempo e Ocasione (1867), Lettera II, Daniela Spinelli menciona a 
Figura 07:  Um vale alpino: o Matterhorn à distância - John Ruskin - Aquarela. 
 Fonte: https://www.meisterdrucke.pt/ 
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valorização do método cooperativo como forma inteligente de organização de 
trabalho.  
Ruskin introduziu, no campo teórico da arquitetura, as ideias de “verdade 
estrutural”, “verdade dos materiais” e “arquitetura como resposta ao contexto”. 
Por volta de 1846, Ruskin escreveu o segundo volume de Modern Painters, no 
qual se dedicou a falar dos artistas da Renascença e dos pré-renascentistas. 
Considerado mais teórico do que o primeiro volume, nesse ele faz uma junção 
entre o estético e o divino, explicando que a verdade, a beleza e a religião estão 
intrinsicamente ligadas. Pode-se verificar esse mesmo pensamento na pintura a 
seguir, “O sonho de Santa Úrsula”, na qual, de forma criativa, procura 
representar simbolicamente essa mensagem através dos elementos colocados 
na cena, como o cão, o chinelo, o anjo entre outros. Essa semelhança também 
se encontra na pintura “La Belle Iseult ”, de William Morris, no próximo tópico. 
Fonte: ID da imagem: 189020 · Ashmolean Museum, University 
of Oxford, UK / https://bridgemanimages.com 
 
Figura 08:  O sonho de Santa Úrsula, século XIX de John Ruskin – Guache sobre papel. 
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Nota-se que Ruskin foi impactado pelas ideias nostálgicas de Pugin; ambos 
demonstravam, como já mencionado, um elogio aos padrões artesanais e à 
organização do trabalho das guildas medievais. Acreditavam que não era 
possível alterar um setor da sociedade sem modificá-lo por inteiro e defendiam 
um ideal em que o trabalho deveria proporcionar prazer para o trabalhador. Vê-
se que Ruskin construiu sua crítica sobre o gótico, o símbolo de uma época em 
que arte e artesanato se confundiam, conforme relatado no livro “The Nature of 
Gothic”, em The Stones of Venice”, tornando a base do movimento Arts & Crafts, 
artes e ofícios.  
No artigo “Um Moderno Radical: John Ruskin”, publicado no “Cadernos de Pós-
Graduação em Arquitetura e Urbanismo”, Claudio Silveira Amaral (2016) 
apresenta, entre outras abordagens, alguns aspectos importantes sobre outros 
pontos de vista de alguns críticos a respeito do raciocínio de Ruskin. Com isso, 
mostrou sua relação como descendente do Iluminismo, sendo classificado de um 
“pensamento visual, espacial”, oposto à lógica formal. Com esse pensamento, 
expõe a preocupação de Ruskin sobre o ensino através da visão, cuja razão é 
obtida pelo olhar sensível da primeira impressão, e é nesse olhar que coloca o 
desenho como “resultado de uma operação sinestésica a ser executada pela 
mão, mente e olho”. Amaral (2016, pp.152-153) prossegue mostrando que, no 
século XIX, o desenho era considerado uma das grandes preocupações da 
pedagogia: 
No Iluminismo é através da visão que se estabelece o primeiro 
contato com o mundo externo a nós, e foi assim que o método 
científico se impôs, iniciando com a observação da Natureza para 
dela extrair verdades ou leis. Nessa perspectiva, o ensino teria por 
objetivo ensinar a ver a lógica da Natureza. Sendo a observação 
o primeiro momento da experiência científica e também do ensino 
racional, a linguagem apropriada para ensinar a ver seria o 
desenho. O desenho como resultado de uma operação 
sinestésica a ser executada pela mão mente e olho. 
A partir de 1851, Ruskin foi um defensor inicial, literal e patrono da Irmandade 
Pré-Rafaelita, grupo artístico formado em 1.848. A finalidade desse grupo era 
restaurar a “pureza” da arte italiana antes de Raphael, do qual faziam parte os 
pintores W.H. Hunt, J.E.Millais e D.G.Rossetti, inspirando a criação do 
movimento Arts & Crafts, o financiamento de construções e a fundação da Guilda 
de St. George.  
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No entanto, o passo fundamental na transposição de todas essas ideias que 
vinham sendo discutidas ao plano prático fora dado por Morris, principal líder do 
movimento que compartilhava com Ruskin a vontade de produzir coisas belas e 
o sentimento de ódio à civilização moderna. Ambos queriam ver a simplicidade 
do trabalho manual do artesanato ser aplicada à indústria moderna. A 
identificação com o movimento Pré-Rafaelita, como a busca pela simplicidade e 
sinceridade da arte, era o tipo de sentimento que representava a estética e moral 
do período vitoriano.   
Enquanto Ruskin persistia nas conferências de filosofia histórica, Morris 
pretendia ter um papel mais ativo na discussão sobre a transformação social, 
revelando-se tanto como um socialista militante quanto um criador admirado.  
Figura 09: Decoração por discos Palazzo dei Badoari Partecipazzi. Litografia – do livro:  
As pedras de Veneza, vol. 1 
 




Com Morris, o conceito de belas-artes seguia o ideal das guildas medievais, onde 
o artesão desenhava e executava a obra em um ambiente de produção coletiva. 
Assim, diversas sociedades e associações foram criadas e baseadas em sua 
intervenção direta, como o mobiliário, a decoração, os vidros, a tapeçaria, os 
papéis de parede, os trabalhos gráficos, a criação de joias, têxteis, as 
construções de casas, entre outros. 
Como crítico de arte e teórico, Ruskin se inspirou pelas ideias de Pugin e deixou 
o seu legado para o movimento, por meio dos seus escritos como “The Seven 
Lamps of Architecture”, em 1849, um ensaio sobre os princípios da arquitetura. 
Mais tarde, esse escrito foi ampliado e publicado em formato de livro, dividido 
em oito capítulos, além de “As Pedras de Veneza”, entre 1851 a 1853. 
No período em que foi publicado, Pugin, entre outros, já vinha com as ideias do 
movimento em andamento, sendo que Ruskin pouco acrescentou de novidade a 
esse debate. No entanto, o livro “The Seven Lamps of Architecture” veio a se 
tornar a base do movimento,  ajudando a sintetizar o que o movimento Arts & 
Crafts, defendia9. Uma vontade geral de melhorar a qualidade dos produtos 
manufaturados fizera-se sentir de maneira radical nesse período na Inglaterra, 
ficando ainda mais acentuada nos anos que se seguiram à publicação de The 
Seven Lamps of Architecture, quando foi retratada cada uma das sete 
“Lâmpadas” como a representação   dos princípios que a boa arquitetura deveria 
desempenhar, tais como: 
1. Lâmpada do Sacrifício: ser dedicado ao ofício é respeitar a inevitabilidade da 
arquitetura no mundo; 
2. Lâmpada da Verdade: exibir as qualidades dos materiais e o aspecto das 
estruturas; 
                                                          
9 “Ruskin construiu sua crítica de maneira diferente: ele viu, no gótico, o símbolo de uma época 
em que arte e artesanato se confundiam (“the Nature of Gothic”, em The Stones of Venice). A 
seguir, arte e artesanato separaram-se, o que provocou divisões entre as pessoas e levou ao 
desenvolvimento de bens industriais, cuja uniformidade e feíura ninguém contestava. Esse texto 
de Ruskin foi a base do movimento Arts & Crafts, que se esforçou para criar sociedades 
artesanais em que todo mundo era designer e cujos lucros todos compartilhavam. (GREFE, 




3. Lâmpada do Poder: possibilidade de inspirar os homens e dar hierarquia e 
memória aos espaços urbanos; 
4. Lâmpada da Beleza: proporção, adequação e simplicidade são as regras da 
natureza que devem inspirar a arquitetura; 
5. Lâmpada da Vida: inserir alguma diversidade, vida nova em meio à repetição 
dos modelos históricos; 
6. Lâmpada da Memória: respeitar as manifestações do tempo sobre a matéria, 
conservando-a sem, contudo, reconstituí-la. As marcas do tempo dignificam a 
obra; 
7. Lâmpada da Obediência: obedecer aos contextos físico e sociocultural do 
lugar. 
Em seus escritos, é possível notar que Ruskin defendia a natureza como fonte 
de inspiração e instrução para os artistas e arquitetos, tendo com isso 
influenciado William Morris. 
1.3 WILLIAM MORRIS, 1834-1896 
Nasceu em Walthamstow, 24 de março de 1834, em uma família rica, e faleceu 
em Hammersmith, 03 de outubro de 1896. Foi influenciado pelo medievalismo, 
durante a formação em estudos clássicos na Universidade de Oxford. Foi, 
também, o designer britânico mais inspirador de todos os tempos e a principal 
influência no movimento Arts & Crafts, como pintor, desenhista, escritor famoso, 
tradutor e socialista militante, que combinou o amor pela literatura romântica com 
um compromisso pela reforma social. 
Morris faz jus à relevância destacada a ele neste capítulo sobre o estudo do 
movimento Arts & Crafts, principalmente devido ao período histórico de que fez 
parte, tendo em vista sua chegada ao movimento, na sequência de Pugin e 
Ruskin, além de toda importância que possui por ser representante e participante 
ativo de tal movimento. No entanto, ressalta-se, no capítulo seis, sobre design, 
que Morris fará parte novamente de outra análise sobre a manualidade, 
juntamente a outros três artistas escolhidos. Nesse sentido, verifica-se a 
importância da manualidade no seu ideal de trabalho, conforme mencionado por 
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Nikolaus Pevsner (2002, p.5) em seu livro “ Os Pioneiros do desenho moderno 
de William Morris a Walter Gropius”: 
Considerava, portanto, desprezíveis tanto o orgulho do artista 
criador como algumas formas especiais de inspiração, cuja 
existência verificou na arte do seu tempo. "Toda essa história da 
inspiração é puro disparate", dizia ele, "não existe tal coisa: o que 
realmente importa é o trabalho manual".  
Assim como Ruskin, Morris fez parte da Irmandade Pré-rafaelita para perseguir 
seus objetivos artísticos. Começou a experimentar diferentes trabalhos 
artesanais e a projetar móveis, interiores, além de se destacar em seus projetos 
para papéis de parede, têxteis e tapetes; envolvendo-se pessoalmente na 
fabricação e no design, que era a marca desse movimento Arts & Crafts, que 
valorizava o aspecto social da arte, a adesão ao trabalho e ao medievalismo – o 
Revival Gótico.  
Morris tinha aversão à produção industrial e acreditava em uma teoria da 
preservação histórica por meio da conservação, e, notam-se, aqui, grandes 
influências de Ruskin. Na Idade Média o trabalho diário era suavizado pela 
criação diária da Arte.  Assim, para Pevsner (2002), Morris: “Definiu a arte, 
influenciado pelo artesanato gótico, simplesmente como a maneira de o homem 
exprimir o prazer que lhe vem do trabalho”. Prossegue com: “A verdadeira arte 
deve ser feita pelo povo e para o povo como uma benção para quem a faz e para 
Figura 10: Ladrão de Morangos – W. Morris para Morris & Co 1883 – Tecido de decoração.  
 




quem a desfruta”. Combinavam, assim, as teses defendidas por Ruskin com as 
de Marx, conforme lembra Pevsner. (2002, p.5)  
Morris proclama: "Não quero a arte só para alguns, tal como não 
quero educação ou liberdade só para alguns" e formula aquela 
pergunta fundamental que iria decidir o destino da arte do nosso 
século: "Que interesse pode ter a arte se não puder ser acessível 
a todos?" Morris é assim o verdadeiro profeta do século XX.  
A imagem da pintura de Morris, “La Belle Iseult”10, figura 11, ilustra esse 
momento do estudo. Mesmo não sendo sua principal obra, é a única pintura de 
                                                          
10 A imagem foi identificada no passado como Rainha Guenevere, em parte devido ao fato de 
Morris ter publicado seu primeiro volume de poesia, The Defense of Guenevere, em março de 




cavalete concluída por ele e que representa um retrato de Jane Burden, uma 
figura enigmática, em trajes medievais, com quem Morris se casou em abril de 
1859. Considerada a personificação do romantismo medieval nas obras dos 
pintores pré-rafaelitas, a pintura possui vários talentos de Morris em sua 
composição, desde a riqueza de detalhes dos tecidos e papéis de parede, até o 
livro ilustrado. Nela, podem ser vistos vários elementos simbólicos, como: o cão, 
que transmite fidelidade/companhia, o alecrim, que remete à lembrança, e o 
espelho, onde está inscrito 'Dolores'/ dor. 
Seu pensamento compartilhava junções de arte e política, artesanato com 
comércio, teoria com a prática e as artes decorativas com a arquitetura.  
Na sequência, observa-se, nos exemplos abaixo, a variedade de linguagens 
utilizadas por Morris: 
Outro importante aspecto sobre Morris, mencionado por Peter Clericuzio, no The 
Art Story Contributors, refere-se ao fato de o artista ser considerado como o 
primeiro da Era Moderna que combinou o uso da palavra com a imagem, desde 
suas tapeçarias aos seus manuscritos. Encontra-se diante dessa passagem: 
“Essa noção de uma prática de arte multimídia, embora realizada no contexto de 
um medievalismo nostálgico, antecipou os experimentos de arte e linguagem 
mais abertamente radicais do século XX, do design de livro construtivista à 
poesia concreta”. 
                                                          
1858. No entanto, uma pesquisa recente estabeleceu de forma convincente que a imagem se 
destina a representar Iseult lamentando o exílio de Tristram da corte do rei Mark.(TATE,2000) 
                    (01): Contos de Canterbury de Geoffrey Chaucer -1896/ https://m.theartstory.org 
                    (02): Três Marias no Sepulcro, 1862 (vitral) / https://www.bridgemanimages.com 
Figura 12:  Três Marias no Sepulcro, 1862 – vitral (Foto 01) 




Morris se tornou a voz das ideias socialistas para um grande público e um crítico 
agudo do capitalismo, pois se recusava a aceitar as mudanças da Revolução 
Industrial, devido à percepção proporcionada pelos seus resultados obtidos da 
degradação moral e social na Inglaterra. Assim como Ruskin, Morris não 
acreditava numa arte feita pela máquina ou na indústria, onde o trabalhador se 
torna vítima de tal processo. 
Nota-se, então, o crescente interesse de Morris por uma sociedade em que o 
trabalho humano fosse valorizado, não suprimido e fragmentado. Buscou, com 
isso, uma conexão entre a sua atuação política e a estética, pois, para ele, arte 
e política deveriam caminhar juntas e não poderiam estar separadas da vida do 
homem em sociedade. Seu interesse ia além, dado que não o guardava somente 
para si; buscava despertar e formar uma conscientização na classe trabalhadora. 
Quando percebeu que o trabalho humano era apenas parte de um processo 
industrial e que o sistema econômico era quem determinava esse processo de 
produção e fragmentação, Morris colocou essa questão social como central em 
sua vida. Por esses motivos, foi convidado por Henry Hyndman a fazer parte da 
Federação Democrática, em 1883, atuando como divulgador das ideias para o 
público em geral, através de palestras. Nesse momento, começa seu contato 
com as obras de Karl Marx e Adam Smith. Aprofundou-se nesses estudos, com 
o intuito de poder entender os três pontos sobre as teorias marxistas, como: 
classe trabalhadora, análise econômica e capitalismo, orientando-o 
posteriormente a fundar a Liga Socialista. 
Dessa maneira, percebe-se a aproximação dos seus ideais com o pensamento 
de Marx, sendo manifestados em uma palestra na qual discursou sobre o 
capitalismo, exemplificando com um modelo que impunha aos homens uma 
relação de trabalho destrutivo, criando trabalhadores desumanizados por agirem 
de forma automatizada e mecânica, limitando, assim, o uso de sua criatividade 
e de seu intelecto. 
Sua atuação, nesse momento, ocupa uma forma revolucionária para 
desestabilizar a forma natural com que a burguesia lidava com o capitalismo, 
mexendo com a ordem dominante e fazendo com que o trabalhador enxergasse 
o seu próprio papel na sociedade. De acordo com estudos de Pevsner (2002), 
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destaca-se também o modo que dirigia sua empresa, uma cooperativa em que 
os operários dividiam os lucros como um empreendimento de comércio padrão. 
Morris, com seu olhar e apreço pela forma de trabalho manual que era realizada 
no passado, acabou desenvolvendo caminhos que viriam a contribuir com o 
futuro do design. Além disso, muitas sociedades e associações foram criadas a 
partir da sua intervenção, aos modos de produção do período pré-capitalista das 
guildas medievais, que tiveram a participação de designers como A.H. 
Mackmurdo, 1851 – 1942, e Walter Crane, 1845 – 1915, destacando-se períodos 
importantes que estiveram presentes no decorrer de sua vida: 
• 1860 – É concluída sua casa, A Casa Vermelha, desenhada por ele e seu amigo 
arquiteto Philip Webb. Foi considerada sua obra principal, vista como a casa 
ancestral do Movimento na Grã-Bretanha, marcando mudança decisiva na 
estética arquitetônica, cujos efeitos ainda estavam em vigor no início do século 
XX; 
• 1861 – Fundação da Morris, Marshall, Faulkner & Co, especializada em 
mobiliário e decoração em geral; 
•  1871 – Fundação da Guilda de S. Jorge, planejada como mais uma tentativa 
de conjugar ensino de arte com uma nova forma de trabalho; 
•  1884 – Fundação da Guilda dos Trabalhadores de Arte; 
•  1888 –  Fundação da Guilda de Artesanato;  
•  1888 – Realização da Arts and Crafts Exhibition Society, exposição quadrienal 
em Londres, onde se reuniram designers e arquitetos, como W.R. Lethaby, C.R. 
Ashbee e Charles F. Annesley Voysey, entre outros; 
• 1890 – Fundação da editora Kelmscott Press. 
Outro ponto importante no decorrer desse período histórico reside na 
participação da mulher nos processos de trabalho, embora não seja o cerne da 
discussão deste estudo no momento. Porém, vale mencionar que era muito 
limitado, até porque a atividade do artesanato era vista apenas como um 
passatempo ou era utilizada para alguma finalidade filantrópica. Há de se 
ponderar que somente alguns ofícios eram considerados adequados ao sexo 
feminino, e, desses ofícios, não eram permitidos os de qualquer área, mas sim 
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os da área têxtil, decoração e cerâmica. Mesmo assim, até os anos de 1890, a 
profissão de artesão-criador só fora permitida para algumas mulheres como May 
Morris e Kate Faulkner, já que ambas tinham uma relação familiar com homens 
pertencentes a essas guildas e já exerciam, nesse meio, alguma função. Talvez 
venha dessa influência o marco do início da industrialização no setor têxtil, 
quando começaram os primeiros processos mecanizados com os teares na 
fiação do algodão e na tecelagem, tendo, mais tarde, grande participação da 
mão de obra feminina. Vale lembrar que essa temática ocorreu de forma 
semelhante nos Estados Unidos. Portanto, mesmo que de forma discreta, ou 
muitas vezes anônimas, essa mão de obra feminina estará sempre relacionada, 
de alguma forma, às atividades do momento, como se pode verificar e pensar 
em futuros desdobramentos, conforme artigo escrito por Peter Clericuzio (2017), 
publicado no site The Art Story Contributors:  
O Movimento nos Estados Unidos também era ambíguo em 
questões de gênero: embora contasse com muitas mulheres entre 
seus praticantes e defensores, incluindo alguns proeminentes 
como Jane Addams e a arquiteta Julia Morgan, poucas mulheres 
artistas de Arts & Crafts receberam reconhecimento significativo 
durante suas vidas, e algumas foram limitadas ao tipo de trabalho 
que tinham permissão para realizar no processo criativo.  
O fato de a industrialização ter sido iniciada na indústria têxtil mostra o estreito 
relacionamento da moda nesse contexto. A partir do movimento Arts & Crafts, 
os caminhos que a arte, o artista e o artesão percorreram, até então, serviram 
como um meio de buscar um lugar onde pudessem exercer, manifestar, ou 
trabalhar sua arte, passando pelas transformações ocorridas ao longo da história 
com os procedimentos:  
•  Modo de trabalho: Artesanal / industrial;   
•  Lugar: ateliê / fábrica;  
•  Produto final: de um objeto artístico único ou obra de arte para um 
produto em série. 
Trazendo aqui um outro ponto preponderante sobre o legado de Morris, vale 
ressaltar que ele exercera notável influência na área da educação, em um 
período em que os próprios praticantes das artes e ofícios na Grã-Bretanha, 
assim como a indústria, estavam insatisfeitos com o sistema de ensino do 
governo. Isso se deveu ao fato de esse modelo estar voltado mais para o lado 
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abstrato das artes, enquanto os governantes buscavam um ensino de ofício 
prático e aplicável ao mercado.  
Em 1884, a Comissão Real aceitou os conselhos de Morris sobre as mudanças 
no ensino de Educação Artística. Essa mudança começou pela Birmingham 
School of Arts and Crafts que, mais tarde, se tornou um dos principais centros 
de artes e ofícios. Um pouco antes, em 1871, Morris já havia procurado conjugar 
ensino de arte como uma nova forma de organização de trabalho na Guilda de 
S. Jorge, planejada por ele. 
Em 1890, outras escolas de autoridade local também começaram a introduzir os 
ideais das Artes e Ofícios com um ensino mais prático de artesanato, passando, 
então, a serem difundidos, pelos membros do Sindicato dos Trabalhadores de 
Arte, em escolas de arte por todo o país. 
Conforme reflexões apontadas por Nikolaus Pevsner (2002) e Giulio Carlo Argan 
(1951), as concepções estéticas que vinham sendo notadas e defendidas por 
William Morris influenciaram o arquiteto alemão Walter Gropius, assim como a 
formação da Bauhaus, em 1919, na Alemanha.  
Destacadas as características dos idealizadores ou criadores do movimento Arts 
& Crafts, seus pensamentos, ideologias e suas influências, é possível fazer uma 
comparação com o discurso apresentado por Fiona MacCarthy (2015), biógrafa 
britânica e historiadora cultural, mais conhecida por seus estudos de arte e 
design dos séculos XIX e XX. Nesse discurso, a biógrafa destaca algumas 
percepções sobre o pensamento de Morris, nas quais considerava que existiam 
alguns pontos inconsistentes nas ideias dele.   
Segundo MacCarthy, com o espírito de um ativista social Morris criticava a 
sociedade industrial que estava se formando, assim como o uso das máquinas, 
o processo do trabalho, o capitalismo, a perda dos métodos manuais, as 
qualidades dos artesanatos e os materiais que vinham sendo empregados 
nesses produtos. Porém, em outros momentos, surgem falas de Morris nas quais 
ele mesmo via a máquina como uma ferramenta útil que pudesse vir a ajudar na 
redução das horas de trabalho, facilitando assim algumas operações, “desde que 
produzissem com a qualidade que ele precisasse”. Isso demonstra que Morris 
rejeitava o sistema da produção industrial, mas não de fato as máquinas.  
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Talvez essa seja uma das características que distingue Morris de Ruskin, 
lembrando que tal conceito segue a maioria dos estudos a respeito da posição e 
ideal de Ruskin.  Nesse contexto, Morris demonstra aceitar o uso das máquinas, 
considerando, talvez, como um sinal de irreversibilidade da situação dado ao 
período posterior, quando a constatação do inevitável se fez presente diante do 
crescimento industrial que estava ocorrendo. Talvez essa mudança de Morris 
tenha ocorrido ao perceber um sentimento de impotência ou dificuldade diante 
de um movimento que tinha características conservadoras, ao mesmo tempo 
inserido num momento progressista daquela sociedade.  
Pode-se verificar, diante de tais estudos, que Morris realmente quis, no início, 
exterminar com o processo industrial. Porém, com o passar do tempo e diante 
do rápido crescimento da indústria, isso passou a demonstrar uma luta sem 
sucesso, criando nele um outro olhar para a forma que os serviços das máquinas 
pudessem ser usados.  
Segundo seus protagonistas, o movimento Arts & Crafts se inscrevia em um 
contexto mais amplo de reforma social ou em uma perspectiva de mudanças, 
inclusive ao que se referia às péssimas condições de trabalho encontradas à 
época. Contudo, esses ideais pouco resistiram na prática, e o movimento só veio 
a florescer com o sucesso industrial da Europa. 
O artesanato de qualidade que defendera não era popular; embora quisesse 
atingir a todos, somente atendia às classes mais altas. Por outro lado, o que ele 
negava como arte industrial era uma arte democrática que alcançava as 
camadas mais pobres da sociedade. É importante lembrar que as tentativas de 
solucionar esses pontos ocorreram, em alguns contextos, de modos diferentes 
entre Inglaterra e Estados Unidos. Toma-se, como exemplo, a arquitetura 
democrática, que só encontrou emprego no movimento Bungalow nos Estados 
Unidos e nos conjuntos habitacionais da Inglaterra depois dos anos de 1900. 
Enquanto na Grã-Bretanha o movimento estava relacionado à elite da cultura, o 
que demonstra também um entrave quando relacionado ao aspecto social, nos 
Estados Unidos, por estarem vivendo outro momento em que não havia uma 
distinção social tão grande, o movimento ocorreu de forma diferente. Havia 
interesse também por parte dos homens de negócios nos Estados Unidos, posto 
que procurassem uma melhor qualidade para os seus produtos. Porém, ao 
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buscar uma forma mais democrática com outro pensamento ideológico, muito 
diferente dos ideais de Ruskin e Morris, o caminho buscado contemplava um 
público maior, o que significou que os produtos passaram a ter uma qualidade 
inferior. Tornara-se difícil manter esse equilíbrio, e, conforme apontado no livro 
de Xavier Greffe (2013, p. 199), Arte e Mercado: 
Os ateliês e as empresas artesanais que sobreviveram fizeram-
no rejeitando a noção de arte industrial e aceitando pagar o preço 
de um artesanato “puro”, isto é, com produção estrita e clientela 
limitada. Outros adotaram o lema sueco, “mais coisas bonitas para 
o uso cotidiano”, e aceitaram abandonar a fabricação manual para 
que uma população maior tivesse acesso a objetos de boa 
qualidade. 
Esse privilégio que alguns possuíam e outros não fazia parte da sociedade 
inglesa e atingira a forma de pensar de Morris, o qual se tornou um crítico 
exasperado por defender e acreditar que a arte, assim como a educação, não 
deveria ser somente para alguns, assim como também acreditava que não era 
possível uma separação entre trabalho intelectual e manual. Tais sentimentos só 
vieram a reforçar sua luta diante de um pensamento revolucionário que nutria e 
no qual se via o poder opressor do capitalismo sobre a classe operária. Sua 
atuação buscava recompor, com a presença da Arte, a valorização do trabalho 
manual e a presença do valor estético, somados aos aspectos sociais, culturais 
e humanos, os quais vinham sendo suprimidos e esmagados com o avanço 
Industrial. 
 1.4 ANÁLISE DO PERÍODO, DESENVOLVIMENTO E INFLUÊNCIAS 
O final do movimento Arts & Crafts foi marcado com o início da Primeira Guerra 
Mundial. Os ideais propostos por seus defensores, relacionados a produtos de 
alta qualidade, com processos artesanais e totalmente manual, o distanciaram 
do grande público, pois cada vez mais era evidente que esse tipo de produto não 
estaria disponível de forma democrática. Para Morris, sobretudo, esse 
sentimento foi incapaz de ser resolvido; e esse paradoxo entre criar uma arte 
que fosse democrática para as massas, com alta qualidade dos produtos, não 
foi possível de ser conciliado, visto que sua própria empresa era quase 
exclusivamente voltada para clientes ricos.   
Foi somente no momento em que a produção industrial se tornou majoritária que 
surge a possibilidade de grande parte da população começar a ter acesso aos 
57 
 
bens de consumo, embora não houvesse a mesma qualidade e critérios 
utilizados no trabalho artesanal. 
Todo esse processo e mudanças que vinham ocorrendo com a industrialização 
acabariam por levar, para as próximas gerações, uma abertura para o 
nascimento das artes modernas, aquelas que buscavam formas simples, sem 
ornamentação, conforme destacado por Nikolaus Pevsner (2002), em seu livro 
“Os Pioneiros do desenho moderno de William Morris a Walter Gropius”. Nesse 
livro, Pevsner observou a importância do movimento Arts & Crafts por sua 
influência e posterior substituição sobre o movimento moderno. 
No entanto, mesmo não conseguindo atingir seus objetivos como buscavam 
seus defensores, e por pensarem de forma romantizada, o movimento deixou 
importantes contribuições no campo do ensino das artes aplicadas e do design, 
além de favorecer o desenvolvimento com a arte industrial. Além disso, como já 
mencionado, o movimento apresentava a importância dos materiais, do valor do 
conhecimento integral na confecção do um produto, da valorização do papel do 
artesão e da importância da arte na vida das pessoas. Nota-se que havia uma 
questão muito forte fomentada por Morris, que era a desumanização progressiva 
das condições de trabalho com a chegada da industrialização. Esses fatores têm 
sido discutidos ao longo dos séculos e continuam sendo tratados sem a 
percepção e a importância necessárias da arte nesse contexto.  
Analisando ainda as distinções do que se considera arte e artesanato, as quais 
continuam a permanecer na realidade contemporânea, no sentido de que uma é 
superior à outra, procura-se entender em que ponto, de fato, elas se distanciam 
ou se aproximam. Alguns aspectos são mais nítidos, como os que envolvem os 
aprendizados, o emprego das técnicas, o uso de ferramentas ou a transmissão 
de saberes, principalmente os restritos a um grupo ou cultura, nos quais, muitas 
vezes, a transmissão ou apropriação desse saber pode vir justamente do fazer, 
do copiar do outro. 
Outro fator a ser considerado é sobre como a base da formação do artista ou 
artesão pode influenciar no conceito e no valor no exercício da profissão. Por um 
lado, tem-se a formação do artista e do artesão construída pelo ensino das Belas 
Artes, considerada como a arte superior, devido ao seu aprendizado acadêmico 
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com respeito às regras artísticas. Por outro lado, o artista e o artesão, podem 
também receber e usar as influências próprias, do seu meio ou da sua cultura, 
as quais, muito provavelmente, apresentar influências de origem artesanal. 
Já no lado do artesanato, considerado inferior, muito do que se faz, conforme já 
discutido anteriormente nas teorias e pensamentos de Morris, está preso a 
conceitos do passado, para os quais não   há intenção de que sejam modificados 
e alterados. Nesse sentido, pergunta-se, então: é possível entender que não há 
uma intenção ou vontade de renovação ou procura por novos meios e conceitos, 
mas tão somente a sua manutenção e preservação desses valores?  
Na procura por considerações sobre o processo artesanal por meio de estudos 
atuais que investigam tais relações, incluindo desde o fazer como manifestação 
de expressão humana, com os meios de produção e as potenciais contribuições 
para o estudo das organizações, verifica-se  como o artesanato está sendo 
estudado ou investigado na contemporaneidade, diante do artigo “Artesanato, 
Arte, Design... Por que Isso Importa aos Estudos Organizacionais?”, publicado 
na Revista Interdisciplinar de Gestão Social, conforme discorrem Figueiredo e 
Marquesan (2014, p. 131):  
A aceitação de tais limites, que na trajetória do referido campo 
contribuíram para a própria definição do que vem a ser artesanato, 
acabou por atrelar a atividade a uma contradição. Se, por um lado, 
o trabalho artesanal não se enquadra nos cânones artísticos, por 
outro, se configura como expressão peculiar do espírito humano. 
Isso faz com que o artesanato possa ser considerado uma forma 
de arte diferente, ligada à estética oriunda da cultura popular, por 
exemplo. Por conta disso, artesãos ceramistas não alcançam o 
mesmo reconhecimento social que escultores (tidos como 
artistas) e, por conseguinte, a virtuose desses artesãos cristaliza-
se, na melhor das hipóteses, como uma arte menor. Um dos 
problemas concernentes a essa questão é que o público 
consumidor não estima aquilo que for considerado artesanato 
tanto quanto a arte, o que conduz o artesão a uma posição 
dominada, depreciada, no campo da produção simbólica. Em 
virtude de tal conjuntura, o artesanato, frequentemente, é 
equiparado à manufatura, algo que pressupõe produção seriada, 
seguindo moldes pré-fabricados – uma comparação francamente 
desfavorável e que força o artesão a uma concorrência descabida 
e desleal com a indústria fabril.  
Vale ressaltar esse paralelo com o que ocorria  no Brasil, onde também os 
reflexos trazidos da Europa influenciaram, propiciando  a criação de escolas de 
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artes aos moldes do movimento inglês, chamadas de  Liceu de Artes e Ofícios11, 
construídas nas cidades do  Rio de Janeiro, Salvador e São Paulo. Esses liceus 
mantinham a experiência do Arts & Crafts através da valorização do trabalho 
artesanal e do ensino técnico que tivessem como objetivo atender ao 
crescimento de características capitalistas, apontadas pela indústria. 
A importância da chegada do Liceu de Artes e Ofícios ao Brasil é demonstrada 
em um discurso de Rui Barbosa, admirador e leitor de Ruskin, em “O desenho e 
a arte industrial”. Nesse discurso, Rui Barbosa manifesta tal grandiosidade e, 
entre outras atribuições, destaca duas importantes conquistas consideradas 
como capitais: “a educação pela arte e a educação pela mulher” (BARBOSA, 
1948). 
Com isso, é notável, em sua visão, uma preocupação com o desenvolvimento 
da nação e com o progresso do país através do ensino e da educação. Em um 
momento em que o país vinha iniciando seu crescimento, Barbosa buscava 
referências de outros países para servirem de modelos ao ensino no Brasil. Entre 
elas, enfatizava a importância do ensino de desenho, pois defendia que era 
necessário exercitar o olho e a mão dos alunos por meio das disciplinas voltadas 
ao ensino da pintura ou da escultura, não para torná-los artistas, mas para que, 
oferecendo as linguagens das artes para os alunos, pudessem ter um repertório 
mais rico. Assim, os alunos poderiam aplicar esse enriquecimento ao desenho 
nas indústrias, ou seja, adequar a arte ao desenho industrial, aos trabalhos 
mecânicos e fabris. Explica Barbosa (1948) que: 
O dia em que o desenho e a modelação começarem a fazer parte 
obrigatória do plano de estudos na vida do ensino nacional datará 
o começo da história da indústria e da arte no Brasil. Se a regra 
da política entre nós não fosse cuidar, por uma preferência 
imemorial, do que menos importa ao país, essa data não estaria 
longe. Semear o desenho imperativamente nas escolas primárias, 
abrir-lhe escolas especiais, fundar para os operários aulas 
noturnas desse gênero, assegurar-lhe vasto espaço no programa 
das escolas normais, reconhecer ao seu professorado a 
dignidade, que lhe pertence, no mais alto grau de escala docente, 
par a par com o magistério da ciência e das letras, reunir toda 
essa organização num corpo coeso, fecundo, harmônico, 
mediante a instituição de uma escola superior de arte aplicada, 
que nada tem, nem até hoje teve em parte nenhuma, nem jamais 
                                                          
11 Embora o Brasil não fosse um país industrial, existia o desejo, expresso por alguns intelectuais, 
para que o fosse. O Liceu de Artes e Ofícios e a Reforma do Ensino Primário de Rui Barbosa 
formaram um projeto idealizado para este fim. (AMARAL,2005) 
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poderá ter, com academias de belas-artes, – eis o roteiro dessa 
conquista, a que estão ligados os destinos da pátria. Não é uma 
aspiração do futuro; é uma exigência da atualidade mais atual, 
mais perfeitamente realizável, mais urgentemente instante. Só o 
não compreenderão os incapazes de perceber a importância 
suprema da educação popular.  
A visão de Rui Barbosa sobre o ensino do desenho é a base para a formação do 
trabalhador da indústria, o que possibilita o entendimento de que o ensino de 
desenho se originou historicamente com o início da educação profissional, 
paralelamente ao processo da industrialização. 
A chamada Era Vitoriana, período de regência da Rainha Vitória, 1837-1907, 
teve grande importância para a cultura inglesa, refletindo nas artes, nas ciências 
e na tecnologia, em um momento em que a sociedade vivenciava entre a tradição 
do passado e a chegada da Era Moderna. Esse período marcou e definiu um 
estilo, o vitoriano, influenciando também outros continentes, estando presente 
nos objetos, no vestuário, no mobiliário, nas artes gráficas, no design de 
interiores, paisagismo, além das artes e arquitetura. 
No cenário que vinha sendo construído com as mudanças decorrentes da 
Revolução Industrial, pode-se ampliar a compreensão através da visão do 
historiador, Ernest H. Gombrich (1985), o qual considerou esse período como de 
“ruptura na tradição”. Esse seria um momento que marcaria o período da Grande 
Revolução na França, culminando em mudanças em todas as circunstâncias em 
que os artistas viviam e trabalhavam, e onde representantes das academias e 
exposições, críticos e entendidos se empenharam ao máximo para tornar distinto 
o conceito do que era considerado arte como exercício de um ofício, fosse ele o 
de pintor ou de construtor. Visto pelo olhar de Gustavo Amarante Bomfim, em 
“Notas de aula sobre design e estética” (2001, p.8), é possível enxergar esse 
período na Europa dividido em três fases, conforme apresenta abaixo: 
Durante o século XIX a Europa testemunhou a conclusão de três 
longas fases históricas que garantiram seu ingresso definitivo na 
modernidade: o Humanismo da Renascença, o Iluminismo e a 
Revolução Industrial.  
 A Revolução Industrial que vinha acontecendo na Inglaterra, conforme 
mencionado anteriormente, iniciava o fim das tradições do sólido artesanato, e 




O ideal que Ruskin, Pugin e Morris tanto buscavam na preservação das funções 
artísticas, para que fizessem parte do processo produtivo do artesão, como as 
tentativas pela preservação das tradições de um sólido artesanato, entre outros 
fatores que Morris buscava, era contrário à realidade que se formava. Havia 
chegado a um ponto em que não existia distinção nessas funções, de forma que 
o criador fosse o artista e o executor fosse o artesão. Ruskin via a arte como 
uma possibilidade de devolver à sociedade, que se sentia orgulhosa com o 
progresso material vindo com a Revolução Industrial, um equilíbrio entre o 
mundo material e o espiritual. 
Alguns estudos questionam a posição colocada à verdadeira postura defendida 
por Ruskin. Nesses estudos, Ruskin sempre é colocado como um medievalista, 
um neogótico e contra a indústria. Seguindo esses questionamentos, pode-se 
verificar, através do artigo de Claudio Silveira Amaral (2005, p. 293), “John 
Ruskin e as Pedras de Veneza”, publicado na Revista de Arquitetura e 
Urbanismo, a seguinte colocação: ”Nesse sentido, Ruskin foi mais um eclético 
do que um neogótico, e mais a favor de uma indústria com gestão cooperativista 
e não a uma gestão voltada à extrema divisão das etapas do trabalho, mais tarde 
desenvolvida como taylorista”. Em seguida ele ressalta a sociedade do trabalho, 
preconizada por Ruskin: 
O trabalho feito com prazer denota uma sociedade voltada ao 
trabalho, isso não seria produto da Era Moderna? E o fato do 
homem poder sentir a lógica da Natureza em Ruskin, não seria a 
visão do cientista moderno que pode decifrar as leis da Natureza?  
Um dos resultados mais notados dessas mudanças começou a ser visto na 
arquitetura, período marcado por ampla expansão de cidades na Inglaterra e 
América, no qual enormes extensões de campo foram convertidas em "áreas 
construídas", conforme destaca E. H. Gombrich, em seu livro História da Arte 
(1985, p.395). Essa expansão e crescimento econômico se formavam na 
sociedade inglesa, refletida em um momento em que se buscava na arte um 
reflexo desse crescimento e que justificasse, sem generalizar, o dinheiro 
investido. Porém, foi um período considerado sem um estilo natural próprio, o 
qual deve ser compreendido muito devido à ruptura na tradição, conforme 
apontado por Gombrich, diante de uma realidade que ainda se formava. 
62 
 
De um modo geral, as relações do trabalho artístico, assim como o papel 
desempenhado pelo artista, suas relações com a sociedade e seu lugar ocupado 
na mesma, vinham tomando outros rumos, assim como os lugares de destaques, 
as capitais da arte, vinham se alternando desde os séculos anteriores. Muitas 
mudanças vinham ocorrendo devido às grandes transformações econômicas e 
sociais, às rupturas de modelos artísticos então existentes, e à própria 
Revolução Industrial com seus impactos diante das máquinas e à distinção 
criada entre os artistas. Essas mudanças, muito provavelmente, fizeram com que 
o século XIX fosse até hoje considerado, por muitos historiadores, como um 
período desprovido de uma “arte oficial”. Isso pode ser entendido em 
conformidade como destacado por Gombrich (1985, p. 399): 
E, no entanto, é provável que continue sendo sempre verdadeiro 
que, desde a grande revolução, a palavra Arte adquiriu para nós 
um significado diferente e que a história da arte no século XIX 
nunca venha a ser a história dos mestres de maior êxito e mais 
bem pagos desse período. Vemo-la antes como a história de um 
punhado de homens solitários que tiveram a coragem e a 
persistência de pensarem por si mesmos, de examinarem 
convenções sem temor e em termos críticos, e criaram assim 
novas possibilidades para a arte.  
Dentro da sociedade burguesa, no século XIX, pensava-se em privilegiar 
filosofias de cunho idealista e metafísico, como as de Kant e de Hegel. Essas 
filosofias propiciavam condições para que a arte fosse compreendida tão 
somente como criação de indivíduos excepcionalmente dotados, portadores de 
uma vocação, através de inspiração de ordem humana, religiosa ou mágica, 
expressando suas emoções pessoais, a fim de criar obras originais e únicas. 
No entanto, contrapondo-se a tal concepção, para o materialismo histórico e 
dialético e para Marx, a arte é um produto do trabalho espiritual-material-
humano. É, também, uma forma de conhecer, condensar e expressar aspectos 
de determinada visão de mundo, a partir de uma realidade histórica e 
socialmente datada. Desse modo, a arte, como uma forma ideológica, compõe 
a superestrutura social. Vale ressaltar que Marx fora o primeiro a identificá-la 
dessa forma, seguido por alguns autores marxistas e antropocêntricos. 
Diante de leituras sobre os aspectos da arte desse período, muito se tem 
discutido nesse contexto histórico e, consequentemente, muito se tem debatido 
sobre a sociedade e a indústria, uma vez que vinham sendo definidas pela 
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própria Revolução Industrial.  Isso leva à compreensão do ponto de vista de 
Marx, sob a colocação apresentada por Celso Frederico (2004, p.15): 
Com essa compreensão das objetivações humanas, Marx 
entende a arte como um desdobramento do trabalho: mais uma 
novidade apresentada pelos Manuscritos econômicos-filosóficos. 
As duas atividades - o trabalho e a arte - inserem-se no processo 
das objetivações materiais e não-materiais que permitiram ao 
homem separar-se da natureza, transformá-la em seu objeto e 
moldá-la em conformidade com os seus interesses vitais. Como 
uma das formas de objetivação do ser social, a arte possibilitou 
ao homem afirmar-se sobre o mundo exterior pela exteriorização 
de suas forças essenciais. Liberta da premência da necessidade 
imediata pela ação do trabalho produtivo, a atividade artística 
surge em seguida como uma nova forma de afirmação essencial 
que o homem pode modelar "segundo as leis da beleza". Ela é um 
novo campo de atuação que guarda uma relação de continuidade 
com o processo material, mas possui uma especificidade, "leis 
próprias”, impondo uma relação determinada entre as ideias e a 
matéria e exigindo um referencial teórico específico para ser 
analisada. 
Nesse momento, surge, então, a era do mercado como reguladora das 
atividades sociais, tanto do lado da produção quanto do consumo: 
 Do lado da produção, essa ascensão do mercado trazia o anúncio do 
desaparecimento da autonomia dos produtores, e o destino dos 
artesãos de arte iria comprovar isso.  
 Do lado dos consumidores, essa apoteose trazia o início da 
banalização dos produtos que, junto à falta de interesse pela arte, 
contribuiu para acelerar tal processo.  
Nessa fase, a divisão capitalista do trabalho, imposta pela Revolução Industrial, 
transformava o trabalho do artesão em uma engrenagem associada à máquina.  
A intenção era não só derrubar a relação com o trabalho, mas também a 
natureza dos bens de consumo, ao transformar objetos artesanais em objetos 
personalizados, bem concebidos e acessíveis. Porém, aquele ideal que Ruskin 
buscava, de que todo edifício ou objeto deveria ser criado com prazer para ter 
valor, tornou-se uma apologia a favor do individualismo em matéria de criação 
artística. Isso ocorreu em uma época em que a importância da produção 
industrial aumentava de ano para ano, isolando cada vez mais o idealizador de 
um objeto e de seu fabricante. Para Pevsner (1980, p.5),  
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Morris foi o primeiro artista (não o primeiro pensador, pois neste 
campo tinha sido precedido por Ruskin) a compreender até que 
ponto os fundamentos sociais da arte se tinham tornado frágeis e 
decadentes desde a época do Renascimento e, sobretudo, desde 
a revolução Industrial.  
Argan (1992) destaca um interessante ponto nesse período que, por ter passado 
por um grande crescimento tecnológico e industrial com a crise na arte, trouxe, 
como consequência, contínuas tentativas de criações de novas correntes 
artísticas. Essas correntes estendiam-se do período em que se insere o 
movimento que vem sendo tratado neste estudo, o Arts & Crafts, até o 
surgimento da Bauhaus. Dijon de Moraes, em “Os Limites do Design” (1999), 
classifica, em ordem de importância, os três principais movimentos que fizeram 
parte do período da industrialização como Arts & Crafts, Art Nouveau e 
Werkbund. Por conseguinte, junto aos três movimentos mencionados, outras  
manifestações12 fizeram parte desse período; algumas serão vistas por meio de 
uma breve análise, para um melhor entendimento das relações e influências que 
tiveram durante o período da Revolução Industrial, mediante o crescente papel 
que o design passa a assumir a partir de então. Essas manifestações são:  
 Art’s & Craft’s 1850 –1914. 
 Escola de Glasgow 1897 – 1909. 
 Aesthetic Movement 1870 – 1900. 
 Jugendstil 1880 – 1910. 
 Art Nouveau 1890 – 1910. 
 Deutscher Werkbund 1907 – 1934. 
 Futurismo 1909 – 1910. 
 Cubismo 1907 – 1914. 
 Dadaísmo 1916 – 1922. 
 De Stijl 1917 – 1935. 
 Construtivismo 1917 – 1935. 
 Bauhaus 1919 – 1933.  
 Surrealismo 1919 – 1924. 
                                                          
12 Os grandes movimentos das vanguardas históricas (ARGAN, G. C. 1992), tais como o cubismo, futurismo, 
abstracionismo, neo-plasticismo, suprematismo e construtivismo russo vão, paralelamente, influenciar o 




A partir de 1890, o Movimento de Arts & Crafts liga-se ao estilo internacional do 
Art Nouveau, espalhando-se por toda a Europa: Alemanha, Países Baixos, 
Áustria e Escandinávia. Mesmo sendo um sucessor do movimento inglês, o Art 
Nouveau possuía uma filosofia um pouco diferente; não havia aqui um 
sentimento ou uma atitude de recusa à indústria. A produção Art Nouveau 
aproveitou-se do uso dos novos materiais do mundo moderno, da racionalidade 
das ciências e da engenharia, de forma que pudesse integrar arte, lógica 
industrial e sociedade de massas. Com isso, desafiou alguns princípios básicos 
da produção em série, como, por exemplo, qualidade dos materiais e do design 
empregados, e surgiram objetos com uma alta qualidade estética. Para melhor 
compreensão, John Heskett (1997, p.91), no livro Desenho Industrial, acrescenta 
que: 
Um estilo artístico expressivo da cultura nacional era, além disso, 
de valor econômico: "O sucesso comercial marcha junto com 
valores interiores dominantes", e, como em longos períodos na 
França, com grandes qualidades culturais torna-se possível, dizia, 
que um país "assuma a liderança nas artes aplicadas para 
desenvolver o melhor de si em liberdade e impô-lo ao mundo o 
mesmo tempo".  
1.5 DO MOVIMENTO ARTS & CRAFTS DO PASSADO AO MOVIMENTO 
MODERNISTA DA BAUHAUS – PRINCIPAIS INFLUÊNCIAS 
Conhecido como um desdobramento do movimento inglês Arts & Crafts, surge o 
movimento chamado Art Nouveau, no período de 1890 a 1910. Logo depois da 
segunda metade do século XIX, entre 1890 e a Primeira Guerra Mundial, 1914-
1918, esse movimento despontou em Glasgow, na Escócia, cujo objetivo era 
romper com os estilos tradicionais e acadêmicos até então usados.  
Figura 13: Linha do Tempo dos Movimentos da Arte Moderna: 1870 a 1930 
Fonte:  https://www.theartstory.org/section-movements-timeline.htm 
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O Art Nouveau foi um movimento de caráter internacional, que se desenvolveu 
primeiramente por toda a Europa, em locais como Bruxelas, Paris, Nancy, Viena, 
Moscou, Berlim, além de diversas cidades italianas, chegando depois à América. 
Já no final do século XIX, e com a veloz modernização que vinha acontecendo 
na Europa, o movimento se ampliou de forma mais abrangente na França. 
Esse movimento esteve presente na arquitetura, nas artes decorativas, nas artes 
gráficas, no vestuário e no mobiliário; segmentos que o design, através da 
utilização de novos materiais e meios empregados na fabricação, alterou 
profundamente a concepção e a produção do que viria a ser criado. 
Proporcionando um novo estilo com novas formas e sem referências de 
movimentos anteriores, o Art Nouveau utilizou materiais que favoreciam os 
processos industriais, como o ferro, o bronze, o cimento e o vidro. Seu estilo era 
facilmente reconhecível por suas características retiradas na natureza, como as 
linhas sinuosas, curvas exageradas e espiraladas, além de seus traços 
alongados formando arabescos de folhagens e flores, sendo muito utilizado no 
design de interiores.  
Graças às importantes influências de Ruskin e Morris, surgem os primeiros 
arquitetos a utilizarem motivos ornamentais na produção industrial, como Louis 
Sullivan e Henry Van de Velde. Além deles, entre outros artistas e arquitetos que 
fizeram parte desse movimento destacaram-se Arthur H. Mackmurdo, Emille 
Gallé, Gaudí, Victor Horta, Hector Grimard, Paul Hankar e Gustave Serrurier.  
Diante de várias leituras no decorrer deste estudo, tornou-se impreciso 
categorizar muitos dos artistas ou designers citados como sendo pertencentes a 
um ou outro movimento, como do Arts & Crafts ou do estilo Art Nouveau, por 
exemplo. Há uma certa fronteira que não delimita claramente os movimentos, 
talvez por estarem conhecendo as recentes mudanças que surgiam com o 
advento da Revolução Industrial.   
Conforme comentado no livro “Os Pioneiros do desenho moderno de William 
Morris a Walter Gropius”, Arthur H. Mackmurdo surge como o primeiro artista a 
criar dentro dessas novas características do design consideradas do estilo o Art 
Nouveau, com formas assimétricas e delgadas, trazidas da natureza. É possível    
verificar, na imagem a seguir, descrita por Pevsner (2002, p.79), também em “Os 
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Pioneiros do desenho moderno de William Morris a Walter Gropius”, que “então 
se pode também apontar como primeiro exemplo de Art Nouveau o frontispício 
de Arthur H. Mackmurdo para o seu livro sobre as igrejas urbanas de Wren, 
publicado em 1883 (fig.37) ”.  
Depois do Arts & Crafts, O Art Nouveau foi um movimento considerado o 
segundo movimento mais importante para a industrialização (MORAES, 1999). 
Diferentemente do movimento Arts & Crafts, que era idealista, o Art Nouveau era 
de caráter positivista, e, entre outras diferenças, ressalta-se o fato de o primeiro 
valorizar a verdade dos materiais enquanto o segundo procurava disfarçar a 
verdade dos materiais em função dos efeitos visuais pretendidos. 
O próprio termo Art Nouveau surgiu em dezembro de 1895, na oficina parisiense 
de Siegfried Bing, conforme indicação do historiador da arte, Nikolaus Pevsner 
(1969, p. 57). Bing conseguiu visibilidade na Exposição Universal de Paris, em 
1900, com o projeto de redecoração da sua casa/oficina, por arquitetos e 
designers modernos.  
O movimento Art Nouveau recebeu variadas denominações com algumas 
diferenças de aplicação, sendo chamado de: 
 Jugendstil (estilo jovem) na Alemanha; 
 Modernista na Espanha; 
Figura 14: “Mason Art Nouveau”, do decorador Siegfried Bing (1838-1905) (Foto 01) 
Design da capa do livro das igrejas da cidade de Wren (1883) - A. H. Mackmurdo.( Foto 02) 
(01) Fonte: https://www.todamateria.com.br/art-nouveau/ 
 (02) Fonte: https://www.theartstory.org/movement/art-nouveau  
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 Sezessionstil na Áustria;  
 Glasgow Style na Escócia;  
 Sezessionstil em Viena; 
 Stile Liberty na Itália; 
 Style Moderne na França.  
No livro “Introdução ao desenho industrial”, Gillo Dorfles (1991) menciona que o 
trabalho de Morris, na Grã-Bretanha, com o movimento Arts & Crafts, prosseguia 
e se aperfeiçoava através da escola escocesa de Mackintosh, 1868 – 1928, e de 
Mackmurdo, 1851 – 1942. 
Algumas características do movimento Arts & Crafts estão nas origens do Art 
Nouveau europeu e norte-americano, como aquelas que envolvem arte e 
artesanato pelo aspecto da valorização dos ofícios e trabalhos manuais, ao 
mesmo tempo em que possuem filosofias bastante distintas. Porém, aqui, e 
diferentemente do comportamento defendido por William Morris, que era a volta 
ou manutenção do trabalho artesanal e manual, há um começo na aceitação da 
indústria. Nota-se que, nesse momento, não havia uma recusa à indústria, já que 
se valiam dela. Inicia-se, então, a aceitação na utilização de novos materiais, 
além do emprego de procedimentos mecânicos, como a adaptação à produção 
em série e um descomprometimento com a sofisticação nos acabamentos. 
Existia, nesse movimento, uma integração da arte com a indústria e, com a nova 
ordem social que se formava, buscava-se a revalorização da beleza ao alcance 
de todos. Foi um movimento em que os artistas, na maior parte dos países 
europeus, buscavam unir essa nova possibilidade de uso de materiais 
mencionados ao artesanato e às artes decorativas, juntamente com a indústria. 
Nascia uma conciliação do fazer com a estética nos processos de produção 
industrial13. 
O período em que o Art Nouveau surgiu foi marcado por mudanças no estilo de 
vida das pessoas. A população migrava do campo para as cidades, e a 
economia, que antes era tradicionalmente agrícola, agora é alterada para o 
trabalho nas fábricas, fator que marcou o movimento como de caráter 
                                                          
13 O estilo do Art Nouveau chegou ao Brasil nos primeiros anos da República, com o nome de 
arte floreal, e, como na Europa, exerceu forte influência na arquitetura e nas artes gráficas 
(EDUCACAO, 2021)  
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tipicamente urbano. Com essa mudança, vieram profundas alterações na forma 
de produção das mercadorias e no comércio, causando impactos decisivos na 
arquitetura, no design, nas artes e no artesanato de muitas cidades europeias.  
No final do século XIX, essa escola agrupou, em um mesmo pensamento, as 
referências artísticas, as criações artesanais e as funções das máquinas, cuja 
finalidade era proporcionar melhoria no contexto de vida das pessoas. Assim, 
integrou a vida artística com o desenvolvimento das empresas de mobiliário e de 
construção. Havia, entre os artistas, uma articulação estreita entre arte e 
indústria, função e forma, utilidade e ornamento, o que parecia ser o objetivo 
primeiro dos artistas.  
Após a Exposição Universal de 1900 em Paris, Emile Gallé fez um apelo à 
população a favor de uma nova organização, que se concretizara um ano depois, 
tendo com isso a associação de 78 empresas (GREFFE,2013). Gallé foi também 
quem melhor compreendeu a vantagem, que os industriais e artistas de Lorena, 
poderiam tirar da união em face da competição internacional. Conforme o artigo 
de Hervé Doucet (2018): "Após a Exposição de 1900, tornou-se evidente que 
havia o perigo de que isso acontecesse paras as oficinas de Lorena, de ficarem 
Fonte: http://www.arthurchandler.com/paris-1900-exposition 
Figura 15: The Petit Palais; Charles Girault, architect. (Exposição Universal de 1900) 
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sem vínculos, na presença, da recuperação universal das indústrias das artes no 
mundo [...] ” 
Esse movimento de “estilo floral” buscava algo novo para representar o 
desenvolvimento industrial da época, o qual era desprovido de novidades, e que 
atendesse os desejos da burguesia. Com esse pensamento, eles procuraram 
unir o lado original com o lado útil, de forma que houvesse uma relação fecunda 
através da inspiração de elementos da natureza. Dentre suas principais 
características, destacam-se: 
 Exuberância decorativa, formas ondulantes e elegantes; 
 Desvinculação das formas clássicas-históricas; 
 Aspectos de revivescência na arquitetura; 
 O uso de novos materiais e tecnologias que favoreceram uma ruptura 
radical; 
 O uso de formas da natureza como folhagens e contornos sinuosos, 
principalmente o formato do lírio aquático, com sentido ascendente, 
entrelaçado sugerindo o movimento das árvores e das chamas; 
 Orientação basicamente para o design, com recusa da proporção e da 
simetria; 
 Na pintura, surge a subjetividade do simbolismo através de temas 
místicos que trazem referências dos sonhos e do inconsciente, o que 
torna algumas vezes a decoração além de exótica, mórbida; 
 Influências das gravuras japonesas, do barroco e do rococó francês; 
 Característica gráfica marcante, ao unir letras com imagens em anúncios, 
cartazes ou capas de livros. 
De acordo com Benévolo (1976), os principais arquitetos do movimento foram 
Victor Horta, Henry van de Velde, Charles Mackintosh, Otto Wagner, Joseph 
Olbrich, Joseph Hoffman, Hendrik Berlage, Hector Guimard, Antoni Gaudí e 
Adolf Loos. 
Diferentemente do caráter social pretendido por Morris, aqui o sentimento é 
outro, pois não se manifesta nenhuma intenção de ressignificar o trabalho dos 
operários. A intenção é apenas a de usar o trabalho dos artistas no cenário de 
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uma economia capitalista, já que, por não ter caráter popular, seus produtos são 
caros e voltados para a elite. 
Outro importante ponto a destacar é a influência do movimento Art Nouveau na 
área da moda, não apenas por suas linhas curvas, formas orgânicas e arabescos 
presentes no vestuário, mas também por aceitar a máquina de costura 14como 
um elemento facilitador para a disseminação da moda para todos. Henry van de 
Velde foi talvez o primeiro designer a estender o ideal Gesamtkunstwerk15 ao 
vestuário, conceito que valorizava o artista /designer ter experiência com outras 
especialidades, materiais ou meios artísticos, muito difundido por Gropius na 
Bauhaus.                                                                                                             
Além disso, também se destaca o fato de usar os mesmos elementos descritos 
no movimento na decoração, como forma de naturalizá-la, por ser um objeto que 
carregava o peso da Revolução Industrial. 
Os principais centros da Art Nouveau na França foram Paris e Nancy. Nessas 
cidades, foi possível florescer uma rica cena cultural e artística, cabendo à 
pequena cidade de Nancy despontar com os mais ricos aspectos florais e 
simbólicos nas artes decorativas e industriais, o que ocorreu anteriormente em 
1894, na exposição de Artes Decorativas de Lorena.  Nancy também se destacou 
                                                          
14 Em 1851, Isaac Singer obteve a patente da primeira máquina de costura, chegando ao Brasil 
em 1858 (SINGER, 2021). 
15 O termo Gesamtkunstwerk foi usado pela primeira vez pelo escritor e filósofo alemão K. F. E. 
Trahndorff em um ensaio em 1827. O compositor de ópera alemão Richard Wagner, usou o 
termo em dois ensaios de 1849. A palavra se tornou particularmente associada aos ideais 
estéticos, por combinar várias artes, como música, poesia, dança / pantomima, arquitetura e 
pintura. (HISOUR, 2019) 
(01): Poltrona Francesa – Louis Majorelle /Fonte: https://www.1stdibs.com 
(02): Jogo de Vasos – Vidro –  Emile Gallé (fim do séc.XIX) /Fonte: http://www.acervo.sp.gov.br 
(03): Residência E.Corbin, agora Museu da Escola de Nancy./Fonte: https://oslorenas.blogspot.com 
 




com as inovações técnicas nas áreas do vidro, além da cerâmica, do têxtil, das 
peles e do metal.  
Essa cidade envolveu os campos das artes e da literatura com a arquitetura nas 
artes aplicadas e decorativas, sendo o vidro o principal material de 
desenvolvimento nesse período. A cidade trazia, em si, uma reivindicação pelos 
produtores locais e uma dedicação à produção artesanal, em uma contracorrente 
à crescente tendência industrial que se formava.  
Com as reivindicações que vinham surgindo para associações entre as artes 
com a indústria, surge então a Escola de Nancy, que, através de associações e 
sociedades de artes aplicadas, ficou conhecida como berço histórico do Art 
Nouveau. Essa escola, fundada em 1901, foi criada por um grupo de artistas que 
trabalhavam na mesma direção e partilhavam certo número de ideais 
particularmente estéticos. Entre eles, Emile Gallé, 1846-1904, atuou como 
presidente e redigiu seus Estatutos16, nos quais trazia, como um dos objetivos, 
o desenvolvimento  das artes decorativas e industriais da Lorena. Greffe (2013, 
p.203) relata que: 
Em 1894, o Comitê de Arte Decorativa da Lorena vai justamente 
organizar uma exposição em Nancy para mostrar todas as obras 
realizadas nesse contexto, e esse evento foi uma revelação: 
aquelas que então eram chamadas de artes menores, por se 
desenvolverem dentro de um contexto industrial e/ou artesanal, 
davam provas de uma enorme riqueza artística.  
Nota-se que o objeto de arte passa a ter uma função utilitária e social. Dentre 
outros pontos que fizeram parte da Escola de Nancy, ao mesmo tempo em que 
não estavam limitados apenas às artes ornamentais, destacam-se: 
 A arquitetura como forma reconhecida de expressão – arquitetos e 
artistas trabalhavam juntos para a concretização de uma nova arte; 
 Embora houvesse uma imagem de colaboração entre arte e indústria, 
havia muita rivalidade entre seus membros; 
                                                          
16 Nos estatutos, as qualificações que acompanham os nomes de cada um dos membros da 
comissão executiva são particularmente significativas para a ambição da associação: o seu 
presidente, Émile Gallé, é apresentado como “ceramista, fabricante de móveis e mestre da 
vidraria. " Antonin  Daum também é "mestre da vidraria", enquanto Louis Majorelle é "fabricante 
de marcenaria artística". É, portanto, como "produtores" de objetos que essas personalidades 
desejam primeiro se apresentar e não como artistas (AEGIS-EDUCATION, 2018) 
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 Por ser um centro industrial e por estar situado em uma região produtora 
de grande quantidade de minério de ferro, contribuiu para o crescimento 
nas indústrias de roupa, alimentos processados e produtos químicos. 
Com isso, quando a cidade conseguiu receber uma sede da Escola de 
Belas Artes, Gallé reagiu de forma negativa, pois não pretendia criar ali 
cursos tradicionais das belas-artes, mas sim cursos técnicos que fossem 
dirigidos por mestres do desenho e preparados para servir a indústria; 
 O plágio e as cópias também foram outro assunto que incomodaram e 
chamaram atenção sobre novos posicionamentos; 
 Problemas nas relações entre o artesão, o artista e a indústria, fazendo 
com que voltassem a repensar como deveria ser o conteúdo das escolas 
de belas-artes, mais tradicional ou mais voltada para os “ofícios”, como 
desejava Gallé. 
Entende-se, portanto, que a principal conquista do movimento Art Nouveau foi a 
de promover uma unidade das artes, de forma que os objetos do cotidiano, os 
móveis e a arquitetura passaram a ter, em suas criações, a mesma tendência e 
caráter decorativo. 
Além da influência que o movimento Arts & Crafts exerceu sobre o Art Nouveau, 
verifica-se que, mais tarde, também influenciou outros movimentos, servindo 
como forte inspiração para o Art Déco, para o grupo holandês De Stijl e a 
Secessão de Viena e, futuramente, para o então estilo da Bauhaus.  
Figura 17: Imagens representativas do Estilo Art Déco 
 
 
(01) Edifício Chrysler (de W. Van Alen . https://m.theartstory.org/movement/art-deco/artworks 
(02) Um dos três pôsteres oficiais da Expo de Robert Bonfils https://artdecosociety.uk/ 
 (03) Suzanne au Bain, estatueta de vidro- de Rene J. Lalique. Fonte: https://www.meisterdrucke.pt/ 
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O nome Art Déco, 1920-1939, originou-se da abreviação de Artes Decorativas 
da “Exposição Internacional de Artes Decorativas e Industriais Modernas”, 
realizada em Paris, em 1925. A decoração tornou-se o elemento mediador entre 
o aspecto funcional e o luxo, cuja busca pela preferência das linhas retas e 
estilizadas era a solução pelas formas geométricas, pelo estilo abstrato e 
simetria e pelo uso da verticalidade na arquitetura, além dos aspectos do 
Futurismo formal. Entre os materiais de luxo utilizados estavam a laca, o bronze, 
o marfim e o ébano. Contudo, devido ao seu caráter estilístico, o Art Decó não 















O movimento denominado De Stijl, que significa “O Estilo”, também conhecido 
como Neoplasticismo, foi um movimento artístico que surgiu na Holanda, em 
1917. Recebeu esse nome em homenagem à revista holandesa que defendia as 
ideias de Mondrian. Entre suas principais características, ressaltam-se as formas 
Figura 18: Imagens representativas do Movimento The Stijl 
(01) Revista De Stijl, Letterklankbeelden, projeto gráfico de T.V.   
Fonte: https://pt.wikipedia.org/wiki/De_Stijl 
(02): Broadway Boogie-Woogie de Piet Mondrian - Fonte: https:// www.meisterdrucke.pt/ 
75 
 
simples, os desenhos geométricos, o purismo e a prioridade no uso das três 
cores primárias. Nele, havia a busca pela integração das artes sem o 
tradicionalismo, através de uma nova estética e linguagem baseada no 
abstracionismo como a de uma arquitetura funcional, leve, aberta e transparente, 
além de receber influência pela estética do Cubismo. Essas características, além 
de estarem presentes na pintura e na arquitetura, fizeram parte também do 
design de móveis e objetos da vida cotidiana. Entre outros artistas que fizeram 
parte do movimento, destacam-se Theo van Doesburg, Gerrit Rietvield e Piet 
Mondrian.   
Já o movimento denominado Secessão de Viena, que surgiu no final do século 
XIX, em Viena, foi um grupo formado por artistas que estavam descontentes com 
a arte pouco expressiva que vinha sendo produzida naquele período na   Áustria. 
Figura 19: Cartaz para a Exposição da Quinta Secessão - Koloman Moser. 
Fonte:  https://m.theartstory.org/movement/vienna-secession/artworks 
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Com o intuito de criar uma separação entre as manifestações artísticas 
existentes, deram-no o nome de Secessão, cujo representante à frente do grupo 
foi o artista Gustav Klimt, 1862-1918.  
Os movimentos escolhidos para serem analisados e apresentados neste estudo 
objetivaram apenas mostrar as principais influências, relações e contato que 
tiveram com o movimento Arts & Crafts.  As influências que o movimento exerceu 
e onde mais marcantes se tornaram seus ideais, conceitos e características 
abriram novos caminhos, criando outras vertentes. Portanto, não há intenção de 
relacionar, neste estudo, todos os períodos e movimentos que compreenderam 
e ocorreram ao longo da história da arte, pois esse procedimento sairia do foco 
da abordagem principal deste trabalho. Pevsner (2002), em seu livro “Os 
Pioneiros do desenho moderno de William Morris a Walter Gropius”, de 1936, 
definiu esse período como: “Morris lançou a base do estilo moderno; Gropius 
deu-lhe os últimos retoques, os definitivos”. (PEVSNER, 2002, p.26). 
A modernidade, que vinha se desenvolvendo e transformando as artes 
decorativas, como na arquitetura, em algumas regiões da Alemanha, no final do 
século XIX, transformou-se em duelo estético entre conservadores e 
progressistas adeptos das novas tendências que surgiam. Toma-se, como 
exemplo dessas tendências, o impressionismo, o japonismo e o simbolismo, 
paradoxalmente às ideias defendidas pelo movimento Arts & Crafts. 
Antes de iniciar com o tema da Bauhaus, é necessário lembrar de um movimento 
que surgiu em Berlim, na Alemanha, 1907, chamado movimento Deutscher 
Werkbund, 1890-1910, que significava “Associação Alemã de Artesãos” e 
esteve, de algum modo, ligado ao movimento Jugendstil, que era a versão do Art 
Nouveau na Alemanha. Esse movimento é considerado o terceiro mais marcante 
do período da industrialização, pois atuou como um elo entre arte e artesanato 
e arte e produção industrial, transformando-se no berço do design industrial.  
Esse grupo via a indústria como parte dos novos tempos em que o artista e o 
artesão trabalhavam juntos, buscando melhores condições de vida e melhor 
qualidade nos produtos industriais. Conforme mencionado em artigo 
apresentado no “III Congresso Iberoamericano de Expression Grafica para la 
Ingeniería y la Arquitectura”, por Fascioni e Vieira (2001, p.1) tem-se que: 
77 
 
Todo o desenvolvimento técnico e científico que desabrochou 
nesse período acabou por conduzir à ideia de que a beleza de um 
objeto dependia da sua utilidade e eficiência, bem como a da sua 
adequação à função a que se destinava, surgindo, a partir daí,a 
definição clássica do funcionalismo em design.  
Nesse período, a então frequente divisão que existia entre as artes maiores e 
menores, já contestada antes por Morris, começava a ser eliminada. No entanto, 
nota-se uma contradição entre os ideais pregados pelo movimento e os 
resultados alcançados. Ao mesmo tempo em que buscavam proporcionar uma 
igualdade a todos ao acesso a um produto de qualidade, havia uma distinção 
que dividia “novamente” o trabalho entre artista e artesão, aqui antecipando o 
termo que será mencionado posteriormente, “a forma segue a função”, por Louis 
Sullivan (PAIM, 2000 apud CARDOSO, 2000). Assim, havia uma separação 
entre a parte que pertencia ao artista – que era a forma, a parte do pensar – e a 
parte que pertencia ao papel do artesão – que era o executar – para resolver a 
função. Essa questão criava uma distinção em classes hierárquicas de trabalho, 
valorizando um e depreciando outro. 
Hermann Muthesius recebeu o papel decisivo na sua fundação, tendo entre seus 
principais expoentes Peter Behrens, Mies Van der Rohe e Walter Gropius. Esse 
último irá, em 1919, fundar a escola Bauhaus de arquitetura e artes. É importante 
ressaltar que Behrens e Van de Velde foram “pioneiros de um método didáctico 
destinado a reconhecer o peso que o desenho industrial iria assumir no sector 
técnico e artístico da produção em série” (DORFLES, 1972, p.19). 
Observa-se, contudo, que, sem procurar um aprofundamento maior no campo 
das disseminações das escolas de arte que surgiram, como já mencionado 
anteriormente na atuação de Morris, é importante lembrar que, até a formação 
da Bauhaus na Alemanha, a Escola Central era considerada a escola de arte 
mais progressista da Europa.  
Também é importante relembrar que os praticantes de Artes e Ofícios, na Grã-
Bretanha, vinham criticando o sistema de educação de arte do governo nas 
escolas, que era considerada muito abstrata e não preparava o aluno para o 
trabalho nas indústrias. Conforme mencionado anteriormente, o trabalho de 
Morris foi reconhecido pela sua metodologia, que era baseada em trabalhar de 
forma artesanal no material, de uma maneira que o design fosse planejado ao 
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invés de ser projetar no papel, como então vinha sendo feito nas escolas do 
governo. Esse método foi aceito e incorporado no ensino de educação artística 
e foi introduzido, no início, na Escola de Birmingham, passando por outras 
escolas de autoridade local, até chegar à fundação da Escola Central. Nota-se a 
importância do trabalho de Morris em colaboração ao ensino, pois a Escola 
Central foi considerada a escola de arte mais progressista da Europa, até a 
formação da Bauhaus, de Walter Gropius. 
Pevsner (2002) destaca a importância dada por Morris sobre os trabalhos 
artesanais: 
Morris iniciou o movimento ressuscitando o artesanato como uma 
arte merecedora do esforço dos melhores; os pioneiros de 1900 
foram mais longe ao descobrir as imensas e inexploradas 
possibilidades da arte mecânica. A síntese de tudo isto, tanto no 
plano da criação quanto no da teoria, foi obra de Walter Gropius, 
1883.  
É nesse cenário de mudança do século XIX para o século XX que se inicia uma 
reflexão da atividade do design como uma forma alternativa para a crescente 
necessidade de reconciliar arte e artesanato ao processo industrial. Sob o 
respaldo da arquitetura, surge a Bauhaus, opondo-se ao sistema das belas artes. 
Fundada em 1919, na Alemanha, como uma descendente direta do movimento 
Arts & Crafts, traz, entre suas principais características, os seguintes pontos: 
 Tirar as artes do isolamento em que se encontravam; 
 Incentivar os artistas a criarem projetos combinando seus talentos; 
 Elevar o status do artesão ao mesmo nível do artista; 
 Aproximar os ofícios manuais com as indústrias locais; 
 Iniciava o pensamento funcional e a satisfação das necessidades 
sociais. 
O termo Bauhaus ou “Bauhutte”, que tem como significado a “Guilda dos 
Construtores Medievais” ou “Casa de Construção”, foi criado por Walter Gropius, 
em 1919, sendo resultado de uma junção de duas escolas de arte da república 
de Weimar: a das belas-artes e a das artes aplicadas (GREFFE, 2013, p.215). 
Era uma escola superior de arte estatal, fundada em Weimar, em 1860, 
transferida sucessivamente para Dessau e Berlim e, por fim, em 1933, foi 
fechada a mando do governo nazista. 
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Antes da guerra, foi dirigida pelo belga Van de Velde, o qual, em 1902, foi 
convidado a oferecer um ensino de arte que atendesse aos artistas, artesãos e 
industriais, criando um sistema de cooperação mútua entre eles, assim tornando 
a escola em um veículo de mudança social. 
Além disso, foi uma escola proveniente da consequência lógica do interesse 
alemão pelo design na sociedade industrial, o qual procurava elevar os padrões 
do design, atendendo o gosto da opinião pública. O intuito era melhorar o nível 
e a qualidade dos produtos, tanto esteticamente como funcionalmente, sobre os 
produtos que vinham sendo produzidos em massa, principalmente os de baixo 
custo. 
No contexto histórico daquele período, nos dias que precederam a Primeira 
Guerra, o diretor da escola, Henry van de Velde, deixou o cargo para retornar à 
Bélgica, e Walter Gropius o substitui. Diante disso, muitas mudanças ocorreram 
na escola como forma de conciliar os professores de artes com os de artesanato, 
pois havia divergências entre os objetivos criados e o que de fato acontecia na 
prática. Da mesma forma, com a arquitetura adquirindo maior importância, 
cresce a oposição entre arte e artesanato. 




Em 1903, Hans Poelzig e Peter Behrens foram indicados como diretores das 
escolas de Artes Aplicadas, em Breslau e Düsseldorf, e, em 1906, Henry van de 
Velde tornou-se diretor da Escola de Artes e Ofícios do Grão-Ducado, em 
Weimar.  
O pensamento de Gropius trouxe um novo modo de pensar a relação entre o 
artesanato e a indústria. Nesse momento, a Bauhaus propunha uma metodologia 
didática com intenção de preparar os designers modernos que iriam trabalhar na 
indústria, de um modo formal, diferentemente do modelo anterior apresentado 
no Arts & Crafts, defendido por Morris. Enquanto esse último se pautava nas 
questões sociais e defendia o trabalho executado do começo ao fim pelo artesão, 
Gropius pautava-se na divisão de tarefas, executadas em etapas, durante a 
confecção de um produto. Portanto, sua mentalidade materialista adequava-se 
ao sistema de produção industrial vigente.  
Isso demonstrava, para Gropius, que não era necessário ver arte e indústria em 
situações distantes e opostas, pois acreditava que a principal diferença entre 
ambas estava na forma de dividir as etapas do trabalho, diferentemente do Arts 
& Crafts, o qual defendia que o artesão deveria fazer o trabalho do começo ao 
fim. Aqui já havia uma mudança: dividiam-se os processos para se obter mais 
produtividade na indústria. Observa-se, também, um meio de ser explorado 
como um campo de trabalho possível para os profissionais e trabalhadores com 
formação ou da área artística. 
O nascimento da Bauhaus foi visto por Argan (1992, p. 269) como uma oposição 
ao irracionalismo político que havia levado a Alemanha a uma guerra perdida. 
“[...] o que parece ser um frio rigor de seu programa é, na verdade, uma lúcida 
defesa da consciência a partir da desordem e do desespero da catástrofe 
histórica”. 
Outro fator que ajudou no crescimento da Bauhaus foi o fato de Gropius ter 
convidado diversos artistas a trabalharem com o ensino como fator social 17. Na 
visão de Gropius, o melhor para professores e alunos seria o ato de compartilhar 
                                                          
17 Quanto ao convite aos artistas mais avançados para ensinarem na Bauhaus, a intenção de 
Gropius, conforme Argan (1992) “[...] é recompor entre a arte e a indústria produtiva o vínculo 
que unia a arte ao artesanato [...]” (RIBEIRO, 2012). 
81 
 
o novo, já que a Alemanha vivia um período difícil da história e esse novo estava 
relacionado com as transformações internas e externas do homem. 
Walter Gropius também acreditava em um ensino no qual houvesse lugar para 
a unificação de todas as artes aplicadas de uma forma resumida. O que o ensino 
da Bauhaus propunha era incluir todas as áreas práticas e científicas do trabalho 
criativo, da arquitetura, da pintura e da escultura, incluindo todas as formas de 
artesanato, de maneira que o ensino fosse passado em três etapas:  
1ª) a prática, em um ofício ou artesanato;  
2ª) a projetiva, em desenho e pintura;  
3ª) a teórica, em ciência e teoria; 
A Bauhaus não era um lugar ou escola onde o grande mestre estimulasse a 
reprodução dele mesmo, mas sim um lugar de experiências onde os alunos e os 
professores se estimulassem reciprocamente.   
No aspecto pedagógico, estava a união entre arte e indústria, estética e vida 
cotidiana, modernidade e funcionalidade, usando a arquitetura como objeto de 
integração, com equilíbrio entre o treinamento prático do fazer e o treinamento 
teórico do design. Nesse processo considerado algo novo, pela primeira vez os 
princípios da arte contemporânea estiveram relacionados com a área da 
educação.  
Entre os professores e os mestres da Bauhaus, encontravam-se artistas 
renomados como Lyonel Feininger, Wassily Kandinsky, Gerhard Marcks e Paul 
Klee.  
Com o advento do nazismo e a saída de importantes integrantes da Bauhaus, 
como Gropius, de Mies, de Breuer, entre outros, a Alemanha deixa de ser o 
centro de investigação e produção ativa para a arte moderna. Diante disso, os 
Estados Unidos passam a receber muitos imigrantes europeus que fugiam do 
nazismo, vindo a ser criado, posteriormente, o Institute of Design, em São 
Francisco, tornando-se então, nos primeiros anos, um lugar onde se procurou 
dar prosseguimento aos métodos de ensino da Bauhaus. 
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Por fim, é importante reforçar as importantes contribuições que a Bauhaus 
proporcionou enquanto escola, bem como as áreas que atingiu, conforme traz 
Gillo Dorfles (1972, p.21), em “Introdução ao desenho industrial”: 
No entanto, continua a ser um facto que, sem a Bauhaus, 
dificilmente se teria desenvolvido tão rapidamente uma 
clara consciência dos novos requisitos necessários à 
























2 PRINCÍPIOS SOCIAIS, RELAÇÕES ENTRE AUTORES 
 
Considerando o momento histórico da Revolução Industrial, em que ocorreu o 
movimento Arts & Crafts, foi abordado neste capítulo, a relação do movimento 
com o trabalho, por meio de importantes estudiosos. Destacam-se, aqui, alguns 
autores que se dedicaram sobre o tema e marcaram momentos históricos, como 
os já mencionados teóricos Pugin, Ruskin e Morris, passando por Karl Marx, nas 
questões sociais e do trabalho, através dos autores brasileiros Celso Frederico 
e Álvaro Vieira Pinto. Esse último destaca-se nas relações do fazer, 
apresentando o conceito de “amanualidade”, trazido da teoria de Martin 
Heidegger. 
Procurou-se trazer, para este estudo, as origens do movimento artístico Arts & 
Crafts, fundamentado pelos teóricos, Pugin, Ruskin e Morris, os quais defendiam 
o processo de trabalho artesanal. No entanto, a defesa a que se propunham 
ocorreu justamente em um contexto histórico marcado pelo início das grandes 
mudanças, inclusive nos processos operacionais de trabalho, com a chegada da 
mecanização e da industrialização. Nessa transição de uma economia feudal 
para o novo modelo capitalista, fruto da Revolução Industrial, tornou-se 
totalmente inviável a permanência de determinado conceito de trabalho que o 
grupo de teóricos defendiam, que era a manutenção do trabalho manual e 
artesanal. Dessa maneira, buscou-se, neste estudo, uma análise na qual 
pudesse ser traçado um entendimento do papel da arte no trabalho artesanal 
junto às questões sociais, econômicas e profissionais que vinham acontecendo. 
Assim, diante da vasta abrangência sobre o tema, abordou-se, de forma 
compacta, o aspecto histórico, suas características principais e seus 
representantes, aqueles definidos por alguns autores ou estudiosos como 
referências importantes nesse assunto. Diante dessa colocação e 
encaminhamento, o design foi analisado considerando três representantes que 
se contrapuseram aos aspectos defendidos no passado até as questões que se 
refletem na contemporaneidade. O movimento Arts & Crafts traz, como seu maior 
representante, William Morris, um artista que transitou por diferentes áreas onde 
o design pudesse ser sua linguagem, como a área têxtil, a movelaria, os objetos 
de decoração, a gráfica, a pintura, entre outras. Esse artista foi um referencial de 
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leitura a outros artistas, designers ou estilistas do momento atual e nacional, 
como, por exemplo, Ronaldo Fraga, representando a moda brasileira e os Irmãos 
Campana, representando o design de objetos e móveis brasileiros.  
Entender as mudanças e influências que vêm atingindo o mundo das artes, 
desde a chegada da indústria no século XIX até os dias de hoje, não é algo novo. 
Voltar esse pensamento ao passado pode ajudar com os problemas que têm 
afetado o homem diante de “novas revoluções industriais”.  
Compreender a arte no ambiente e processos industriais, desde o passado à 
contemporaneidade, na forma como vem sendo utilizada, transformada ou 
reestruturada nas relações de trabalho, permite olhar primeiramente para as   
necessidades e mudanças adquiridas desse passado, de modo que se possa 
captar essa relação com o trabalho, no fazer, no produzir e no consumir do 
homem.  
Para um melhor entendimento dessa transição de um processo artesanal para o 
industrial, passando por mudanças estruturais, as quais não envolvem apenas o 
papel do artista, mas também o meio no qual vive, a sociedade, a economia e a 
política, toma-se as palavras de Giulio Carlo Argan (1993, p. 30): 
Está prevista a possibilidade de que uma transformação tão 
radical do estatuto social do operador, assim como dos 
procedimentos e da finalidade da operação artística, conduza a 
resultados que já não poderão ser considerados artísticos, mas 
admite-se que, se a arte só se pode realizar numa sociedade do 
privilégio, não pode deixar de desaparecer com ela.  
Pela visão do materialismo dialético, corrente filosófica do séc. XIX defendida 
por Marx, na qual houve a efetivação da sociedade burguesa e a implantação do 
capitalismo industrial, estabeleceu-se uma concepção da arte e de sua função 
social, bem como de uma visão filosófica não alienada da cotidianidade. 
A sociedade, no entanto, vinha acompanhando as mudanças nos modos de 
produção em função dos conflitos, das revoluções e das alterações que 
ocorreram no próprio andamento natural da evolução da espécie humana desde 
os tempos primitivos, passando pelo sistema feudal, aflorando nesse período em 
que se dá o surgimento e crescimento da burguesia. Foram mudanças que 
geraram novas formas de trabalho que trouxeram novas formas de produção e 
que, consequentemente, formaram novas sociedades com mudanças de valores 
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e significados do então sistema existente. 
Pode-se compreender essa evidência através do materialismo dialético, do qual 
Marx se refere em “Da Divisão do Trabalho às Ilusões Ideológicas - A 
IDEOLOGIA ALEMÃ”, a questão da divisão e da alienação do trabalho.   A 
intenção de Marx foi mostrar que somente com o trabalho industrial, no sistema 
de produção capitalista, se concretiza a divisão entre trabalho manual e trabalho 
intelectual, sendo que o segundo passa a ter função privilegiada e o pensar 
pertencente à classe dominante, enquanto as atividades que dependem dos 
esforços físicos ficam para a classe dominada. 
Com as tecnologias da indústria atual e as inteligências artificiais em 
crescimento, tomando cada vez mais os espaços do homem no ambiente de 
trabalho, mesmo na atual crise econômica, notam-se também o quanto é 
necessário a participação humana para executar determinados papéis, desde o 
de criá-los, como também o de guiá-los.  
No entanto, nesse cenário em que as construções sociais são colocadas à prova, 
o próprio mercado pede profissionais adaptados às novas tecnologias, mas sem 
deixar de lado suas habilidades manuais, para conviver em harmonia com todas 
essas inovações. Assim, faz-se necessário e urgente um reaprendizado para 
sustentar as transformações tecnológicas através de valores humanos. 
Observam-se importantes paralelos, como o do período do movimento Arts & 
Crafts ao período atual, onde, através de pensamentos entre teóricos e artistas, 
como alternativa à mecanização e à produção em massa, resultou em um   
movimento estético e social inglês que defendeu o artesanato criativo. Seu intuito 
foi revalorizar o trabalho manual e a dimensão estética dos objetos.  
2.1 RELAÇÃO ENTRE OS TEÓRICOS: PUGIN, RUSKIN E MORRIS 
As origens do movimento artístico Arts & Crafts, fundamentado pelos teóricos, 
Pugin, Ruskin e Morris, os quais defendiam um processo de trabalho artesanal 
dentro de um contexto histórico marcado pelo início das grandes mudanças nos 
processos operacionais de trabalho com a chegada da mecanização, teve, como 
agravante, a transformação de uma economia antes feudal para uma economia 
industrial, fator que foi sentido pelos teóricos como  a base fundamental desta 
ruptura do então modelo artesanal que vinham defendendo. 
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Nesse momento histórico que antecedeu a Revolução Industrial, entre 1760-
1840, vê-se que todas as atividades produtivas eram realizadas de forma 
artesanal, manual e manufaturada. Nessa fase, os artesãos, pelo menos a 
maioria deles, realizavam por completo as etapas da produção de um objeto. 
Nota-se que, muitas vezes, até o produto chegar para sua comercialização, e 
dependendo do tipo de atividade que era exercida ou da forma como era 
produzida, havia a presença constante do artesão. Com esse modo de trabalho, 
surgiu a necessidade da organização de seus membros, de forma que se 
estruturassem nas oficinas, cooperativas ou até mesmo em guildas. 
No entanto, nesse período, entre 1760-184018, todos esses processos de 
produção começaram a passar por mudanças significativas. Essas mudanças 
provinham da invenção das máquinas, das novas descobertas que estavam 
ocorrendo na área de produtos químicos, dos novos meios de produção de ferro 
e até das melhorias que vinham surgindo com o aproveitamento das energias e 
das máquinas a vapor. Nesse processo, favoreceram também as mudanças no 
uso da madeira e de biocombustíveis, pelo uso do carvão, entre tantas outras 
transformações.  
Tais mudanças, advindas com a Revolução Industrial, foram definitivamente 
afirmando e modelando o sistema de trabalho, como um importante marco 
histórico na narrativa global. Isso atingiu diferentes áreas e aspectos de vida das 
pessoas e de toda a sociedade e, em função dessas crescentes mudanças do 
processo da industrialização, muitos meios foram impactados, tais como:  
 O trabalho artesanal, antes totalmente manual, passa a ser feito por 
máquinas; 
 A migração da população do campo para a cidade, que provocou um 
crescimento desorganizado; 
 Ocorrência de um visível crescimento na produção de bens de consumo; 
                                                          
18 A primeira imagem que temos da Revolução Industrial - a das fábricas - se refere às novas 
técnicas de produção introduzidas em alguns ramos da manufatura britânica na segunda metade 
do século XVIII. Em síntese, pode-se dizer que foram duas as mudanças fundamentais: a 
introdução da máquina e a substituição da energia humana (ou animal) por formas de energia 
inanimada (energia hidráulica e vapor). Em termos conceituais, trata-se do estabelecimento da 
grande indústria como a forma típica de produção de capitalismo. Na grande indústria, a máquina 
assume posição central. Portanto, na perspectiva da transformação da esfera de produção, o 
aspecto tecnológico da Revolução Industrial é fundamental (SAES & SAES 2013, p.147). 
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 A sociedade começa a criar, em si, uma separação entre a burguesia e a 
classe operária. 
Nesse cenário, destaca-se o artesão como uma das mais importantes figuras 
que foram atingidas diante de tais mudanças, pois refletiu, em seu ofício, na sua 
cultura, na sua vida e, consequentemente, na sua arte. A partir do momento em 
que as máquinas começam a produzir parte ou totalmente seus objetos, produtos 
ou utensílios, sua participação passa a sofrer alterações dentro dessa cadeia 
produtiva. Se antes ele fazia o produto como um todo, com controle do início ao 
fim, e era conhecedor das matérias primas, da sua história transmitida e de todos 
os processos envolvidos, agora ele se torna apenas uma parte de um processo 
produtivo iniciado pelas máquinas, tornando-se, assim, um trabalhador ou 
operário dentro dessas indústrias. 
No entanto, é preciso entender melhor o que vem a ser a definição de dois termos 
importantes que aparecem frequentemente neste estudo, artesão e máquina. 
Para isso, destaca-se, aqui, a definição apresentada em “História Econômica 
Geral” por Saes & Saes (2013, p. 147): 
Para entender o que é peculiar à definição da máquina, vamos 
partir da concepção do artesanato e observar seu contraste com 
a produção fabril. Um artesão - seja na época das corporações de 
ofícios medievais, seja nos dias de hoje - tem como característica 
fundamental realizar seu trabalho empunhando as ferramentas e 
dando forma à matéria-prima: o resultado da produção depende 
de sua habilidade no manuseio dessas ferramentas e também de 
sua energia (que define a força e a velocidade com que realiza as 
operações). No limite, pode-se dizer que cada produto do artesão 
é uma obra única, pois depende de características subjetivas que 
não se repetem em outro momento, nem pelas mãos do próprio 
artesão, nem de outro artesão. O produto artesanal é, portanto, o 
resultado da combinação da habilidade e da energia do artesão 
com as ferramentas específicas de seu ofício. O que é a máquina 
e qual a posição do trabalhador em relação à máquina? A imagem 
física de algumas máquinas nos ajuda a entender seu significado: 
trata-se de transferir as ferramentas das mãos do artesão para um 
mecanismo que procura reproduzir os movimentos do artesão de 
forma automática e padronizada. Essa é a noção essencial da 
máquina.  
2.2 CONCEITO DE MARX SOBRE O TRABALHO E A ARTE 
Ao analisar o trabalho e sua relação com a arte, procurou-se um olhar acerca do 
sistema que teve origem na Inglaterra, com a Revolução Industrial – o 
capitalismo. Busca-se, nessa temática, o capitalismo como um produto dessa 
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revolução, e não a sua causa, tomando como base a colocação de Karl Marx, 
considerado como um analista preeminente do capitalismo nesse período inicial 
do século XIX. Para colaborar nesse apontamento, pode-se exemplificar a 
definição de Marx, perante o sistema capitalista, em dois pontos que juntos 
geravam o materialismo, conforme dividido: 
 
 Os que possuíam os meios de produção eram os capitalistas, a burguesia, 
os que tinham. Eram os que exploravam e enriqueciam;  
 Os que possuíam a força de trabalho, a mão de obra: os explorados.   
  
Marx previu muitas das situações que ecoam até os dias de hoje, como outras 
que acreditava que seriam ruins e, no entanto, não tiveram tais resultados por 
ele esperado. Porém, antes de buscar uma discussão sobre economia, que não 
é a pretensão deste estudo, é importante salientar que apenas uma breve análise 
foi fomentada a fim de que se pudesse interpretar melhor as mudanças que 
vinham ocorrendo no período e que, de fato, tinham ligação direta com o papel 
do artesão, atingindo diretamente em seu ofício, em sua arte. 
Sabe-se da importância da contribuição da obra de Marx na economia, 
constituindo, assim, a base para um entendimento que se tem até a atualidade 
sobre seus estudos a respeito do trabalho e sua relação com o capital, sociedade 
e política.  
Além disso, apesar de ser muito mais conhecido sobre suas obras acerca da 
economia, Marx também se dedicou e deixou contribuições aos estudos da arte, 
conforme esclarece Jeanne Willette (2017), historiadora e crítica de arte norte-
americana. Pode-se compreender o ponto de vista da historiadora através de 
uma publicação no site Revista Movimento, 2017:   
De acordo com Karl Marx, a arte é parte da superestrutura19 e é 
inescapavelmente determinada pelo modo de produção e pelo 
sistema econômico. O capitalismo produz mercadorias, cada uma 
delas é um “fetiche”, ou um objeto com valor abstrato. Fetichismo 
é a projeção da natureza humana e dos desejos humanos em um 
objeto externo. Se aceitarmos a proposição de que a arte é 
                                                          
19 Base e superestrutura, A metáfora do edifício – base (infraestrutura) e superestrutura – é 
usada por Marx e Engels para apresentar a ideia de que a estrutura econômica da sociedade 
(a base ou infraestrutura) condiciona a existência e as formas do ESTADO e da consciência 
social (a superestrutura) (BOTTOMORE, 2001, p.52). 
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transformada em mercadoria (e a arte deve ser uma mercadoria 
em uma sociedade capitalista), logo, certas consequências 
decorrem de tal afirmação. Todos os artistas são produtores 
culturais que trabalham em um sistema capitalista em benefício 
do mercado. Todo o tipo de arte feito dentro desse sistema é uma 
mercadoria para ser comprada e vendida como um objeto de 
desejo, objetos de desejos esses sobre os quais os sentimentos 
humanos são projetados. A obra de arte em uma sociedade 
capitalista deve ser um objeto consumível e, assim sendo, 
também deve ser um objeto de desejo, um fetiche.  
Diante do exposto pela autora, conclui-se que “De um ponto de vista marxista, a 
arte se refere sempre sobre a sociedade e o artista é sempre parte da cultura, a 
arte nunca é independente ou absoluta”. (WILLETE, 2017) 
Buscar a visão de Marx para esse contexto tem, como finalidade, mostrar o papel 
do artesão transformado em operário ou também os trabalhadores envolvidos 
com a arte, durante essa mudança nos processos de trabalho, com a 
implementação da divisão das etapas operacionais, criadas com a 
industrialização. Isso fez com que o artesão, agora operário, se distanciasse do 
todo, ficando apenas focado em uma das etapas de um sistema total de 
produção, tornando-se, assim, alienado. 
Essa alienação, que também foi salientada por Marx, surge do distanciamento 
do trabalhador com o que ele produz, o qual meramente reproduz processos 
mecânicos, pois já não usa mais sua inteligência e raciocínio de forma ampla 
para desenvolver continuamente e criar novas potencialidades. Fazendo uma 
pequena análise nesse contexto, ressalta-se a fase em que o individual e único, 
tanto de quem faz como do próprio objeto criado, deixa de ter esse papel ou 
função privilegiada, estão em vias de mudança para o processo de produção 
industrial, onde   irá prevalecer o coletivo e a cópia, a reprodução. 
Walter Benjamim, 1892-1940, faz uma análise dos primeiros estudos de Marx 
em “A obra de arte na época de suas técnicas de reprodução”, na qual aborda o 
método de produção e a exploração do proletariado por parte desse sistema 
capitalista, entre outros pontos. Destaca-se, então, que, mesmo diante das 
rápidas transformações que ocorriam, tais mudanças nem sempre atingiam de 
maneira igual a todos os meios. Para melhor entendimento, toma-se, como 
exemplo, o tempo que a superestrutura levou para que as mudanças na 
produção fossem de fato sentidas, que foi somente meio século depois.  
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Benjamin sugere uma análise dessas mudanças quando apresenta “as 
tendências evolutivas da arte dentro das condições atuais da produção”, o que 
significava a renúncia ao uso de um grande número de noções tradicionais que 
se referiam à criatividade, à genialidade, ao valor de eternidade e ao mistério; o 
que, em uma aplicação incontrolada, muito comum nesse período, na 
formulação de dados concretos, tornaria suscetível para interpretações 
autoritárias. Por outro lado, ele comenta que tais concepções seriam “utilizáveis 
no sentido de formular as exigências revolucionárias dentro da política da arte”. 
(BENJAMIM, 2012, p.10). Após essa afirmação, comenta que “a obra de arte, 
por princípio, sempre foi suscetível de reprodução”, evidenciando que, em todos 
os tempos, era muito comum obras de alguns homens virem a ser refeitas por 
outros.  
Nota-se, nesse momento, o mesmo sentimento defendido por Morris quando 
começou a verificar os péssimos resultados dos produtos que vinham sendo 
produzidos de forma industrial. Morris tinha também pontos importantes que 
defendia e lutava, desde a qualidade à beleza dos objetos desenvolvidos 
artesanalmente. Toma-se, como exemplo, as questões sobre a preservação de 
saberes e manutenção da continuidade por gerações, até as questões voltadas 
para o lado social, das quais veio a se aproximar, o que o levou também a se 
interessar, durante sua vida, pelos estudos marxistas.  
Morris era contrário ao capitalismo industrial que, além de bloquear o artesão 
aos moldes dos novos processos de trabalho, como os de produzir objetos em 
série, de baixa qualidade e custo, também aniquilava a autenticidade da arte. 
Ademais, via com maus olhos esse sistema que obrigava os trabalhadores a se 
subordinarem às condições degradantes de exploração. 
Um ponto importante que deve ser observado na visão de Marx é o relacionado 
ao fato de se restaurar nos homens o pleno desenvolvimento intelectual, físico e 
técnico, permitindo que a educação viesse a ter ênfase em seu pensamento.  
2.3 HOMEM, TRABALHO E ATIVIDADE ARTÍSTICA EM MARX 
Em um artigo publicado por Celso Frederico (2012, p. 22) sobre “A Arte em Marx: 
um Estudo sobre os Manuscritos Econômico-Filosóficos”, pode-se entender o 
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olhar de Marx para as relações entre o homem, o trabalho produtivo e a atividade 
artística, tão discutidas nesse tema aqui tratado. Segundo Frederico: 
Outras vezes, a arte é pensada em contraponto ao trabalho 
estranhado, como denúncia das potencialidades humanas 
travadas pela alienação própria da sociedade mercantil. Trabalho 
e arte caminham juntos e, por isso, acabam vivendo os mesmos 
dilemas. Quanto ao trabalho, Marx mostra como essa forma de 
objetivação ontologicamente primária se degenerou em alienação 
e estranhamento. A ênfase recai aqui na descrição minuciosa dos 
efeitos embrutecedores do mundo capitalista. Quando fala em 
arte, ao contrário, Marx concentra-se na exposição de seu caráter 
humano e humanizador, o que talvez se explique pelo fato de a 
arte, diferentemente do trabalho, realizar-se fora do círculo 
imediato das necessidades de sobrevivência, ou, ainda, porque 
queria denunciar os efeitos embrutecedores do capitalismo sobre 
"as forças essenciais do homem". Apenas em uma única e breve 
passagem Marx refere-se à possibilidade de a produção artística 
tornar-se uma objetivação alienada: quando afirma que no 
capitalismo a arte passa a viver “sob a lei geral da produção.  
Nesse sentido, esta pesquisa procurou trazer essas colocações para demonstrar 
a necessidade da arte com seu caráter de expressão da beleza. Mesmo dentro 
de um sistema de trabalho que se promovia a produção em série e apontava 
para uma economia capitalista para a separação do artesão nos processos de 
trabalho ou a falta de qualidade nos produtos, entre outros fatores, ressalta-se a 
importância da arte como elo humanizador nessas relações. 
A relação entre o trabalho industrializado e a arte estava distante de qualquer 
forma de compreensão, e mesmo que esses dois pontos fossem aproximados 
em uma análise teórica pelo ponto de vista de autores brasileiros marxistas, 
continuavam distantes da realidade prática. Mas essa resposta que pudesse 
demonstrar o sentido da arte como fator humanizador, de forma mais concreta 
na indústria, surgiu com os estudos do filósofo Álvaro Vieira Pinto (2005). 
A busca por esse autor se deu pela importância de sua obra estar voltada para 
questões nacionais e, apesar de possuir uma vasta e profunda produção 
intelectual, por ser ainda pouco explorado. Sua contribuição culminou em um 
período chamado “nacional desenvolvimentista”, durante o governo de Juscelino 
Kubitschek, 1956-1960. Esse período estava relacionado a um momento no qual 
questões voltadas à industrialização e trabalho estavam sendo muito discutidas; 
questões essas relacionadas à base de seu pensamento também marxista. 
Nesse período, Vieira Pinto escreveu importantes obras como “Ideologia e 
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Desenvolvimento Nacional”, “Consciência e Realidade Nacional” e “O Conceito 
de Tecnologia”, entre outros livros. 
Tais questões abordadas pelo autor, que serão demonstradas na sequência, 
trazem, em si, correlações diante do tema deste estudo e suas investigações, 
que buscam compreender o lugar do trabalho e a forma de trabalhar na 
configuração cultural do povo brasileiro e no horizonte político da juventude no 
período inserido. Traz, também, os assuntos que envolvem o fazer manual, a 
tecnologia e suas relações sociais, as quais têm alterado as formas de trabalho 
na área das artes, desde a Revolução Industrial até a contemporaneidade. 
Álvaro Vieira Pinto se sobressai pela postura que assumiu, de forma subversiva 
e crítica, em suas posições sobre política, economia e cultura brasileiras, o que 
o levou, em função disso, a ser perseguido pelo regime ditatorial instalado no 
país em 1964. Devido às suas ideias por uma educação humanizadora, nas 
quais buscava uma relação de respeito entre realidade nacional, política e 
cultural do aluno, adquiriu um grande conceito por parte de outro grande 
educador brasileiro, Paulo Freire, o qual o considerava como mestre. 
2.4 A QUESTÃO DA “AMANUALIDADE”, DA TÉCNICA E DA TECNOLOGIA, 
POR ÁLVARO VIEIRA PINTO 
Neste capítulo, a abordagem sobre a questão da “Amanualidade”, conceito 
proveniente das filosofias fenomenológico-existenciais, será através dos estudos 
de Álvaro Vieira Pinto. O termo “Amanualidade”, handness ou ready-to-hand em 
inglês, e Zuhandenheit em alemão, é referenciado, na obra de Martín Heidegger 
(2012)20, como os modos de relação entre consciência e realidade, nos quais  o 
ser humano age em sua realidade circundante mediante os objetos disponíveis 
à mão. O autor submeteu o termo àquilo que denominava “realidade nacional”, 
outro termo vindo de um pensamento baseado no tripé: técnica, tecnologia e 
educação, onde coloca o termo “Amanualidade” para se referir ao pensar e ao 
estudar sobre o fazer do homem para recriar a memória de um povo, uma 
civilização. Com isso, o homem passa a adquirir o novo mais sofisticado, 
proporcionando, assim, uma melhoria nas suas condições de vida em seu meio 
social. 
                                                          
20 GONZATTO, Rodrigo & MERKLE, Luiz (2016, p.291). 
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No entanto, para o autor, o termo “Amanualidade” não se restringe somente ao 
ato que envolve apenas a própria mão. Vieira amplia esse sentido também ao 
ato de ‘manusear’ o mundo pela percepção sensível com o corpo e com o 
pensamento, em uma relação entre consciência e realidade, ou seja, do ser 
humano com os objetos disponíveis em seu entorno e à sua mão. 
Pode-se compreender melhor o pensamento de Álvaro Vieira Pinto quando se 
exemplifica essa relação ao trabalho, conforme mencionado no artigo de Rodrigo 
Freese Gonzatto e Luiz Ernesto Merkle (2016.p. 291): “a Amanualidade é 
caracterizada por Vieira não só pelas duas formas de relação com os objetos 
circundantes, mas inclui também o trabalho — a produção dos artefatos”. Essa 
interação entre as pessoas e os artefatos é a base da “Amanualidade”, alinhada 
nas perspectivas da fenomenologia-existencial e do materialismo dialético. 
Gonzatto e Merkle (2016, p. 291) prosseguem com uma confirmação desse 
envolvimento do fazer, definindo a ação do trabalho como: 
O trabalho, em Vieira Pinto, não diz respeito apenas às ações 
realizadas pelas pessoas em seus ofícios ou fora dos momentos 
de ócio, descanso ou lazer. Por ‘trabalho’, entende o tipo de ação 
que modifica e transforma a realidade externa. O trabalho é uma 
questão social, econômica, epistemológica, moral e, ainda, uma 
categoria existencial.  
Um melhor entendimento sobre o termo “Amanualidade”, de acordo com a 
exemplificação de Vieira, pode ser adquirido através da observação de uma 
ilustração de Alexandre do Nascimento em “Recursos Educacionais Abertos 
(REA)”, conforme a figura 21 abaixo, que apresenta as etapas da Amanualidade. 
                   Figura 21:  Demonstração visual das etapas da “Amanualidade”. 
Percebe-se, assim, que o autor, de forma a unir conceitos, buscou compreender 
o lugar e o ato do trabalho em seus estudos, com referências marxistas, onde 
Fonte: Ilustração Desenvolvida por Alexandre do Nascimento, sob orientação de Rodrigo  
Freese Gonzatto (http://arcaz.dainf.ct.utfpr.edu.br/rea/items/show/36) 
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era analisada a forma de se trabalhar em um contexto cultural brasileiro e da sua 
juventude, sendo uma conscientização nacional.  
Portanto, dentro desse seu pensamento, esta pesquisa refere-se, aqui, mais 
especificamente ao fazer quando Vieira apresenta a “Amanualidade” e o 
processo que a torna uma função humanizadora nessa ação.  Na sequência, ao 
discorrer sobre técnica e tecnologia, levanta questões relativas a esse 
distanciamento do ensino, com uma demarcação nítida que age diretamente 
com os que estão no centro, privando, assim, os que estão na periferia. 
Buscando apenas um endossamento dessa temática diante da importância do 
fazer, é necessário, antes de prosseguir, ressaltar uma passagem do autor 
Grahme Clarke - World Prehistory, citado por Fayga Ostrower (1989, p.12).  Essa 
passagem diz respeito à diferença que existiu, para o homem primitivo, entre 
usar uma ferramenta ou poder manufaturá-la e que, para chegar a isso, usara 
sua memória do passado e as tradições orais como forma de capital cultural. 
Nota-se, com isso, a importância da preservação e transmissão de 
conhecimentos e saberes e, também, o quanto isso implica no aumento do 
conhecimento e da técnica. O homem, ao transformar algo, também se 
transforma. Diante disso, coloca-se, aqui, algumas questões que são apontadas 
nos estudos de Álvaro Vieira Pinto em relação ao trabalho e que poderão servir 
de entendimento para tal.  
Descrita anteriormente pelo pensamento marxista, passando pela questão do 
processo manual, tem-se a importante questão do artista /artesão que procura 
preservar caraterísticas próprias, seja no conteúdo, nas formas, nos materiais e 
nas técnicas utilizadas, seja na preservação e manutenção de memórias 
culturais de um povo, de uma comunidade ou de um país. Esse entendimento 
procura mostrar o período de um movimento importante e presente na história 
por suas retomadas aos processos manuais, sem a pretensão de negar as 
mudanças que surgem, ou surgirão, e que de fato são inegáveis perante a 
realidade, tanto pelo desenvolvimento tecnológico como por novas maneiras, 
modos e meios a serem criados.  
Ao prosseguir com as definições e diferenciações do que se entende por técnica 
e tecnologia, na concepção do autor tem-se:  
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 Conceito de técnica: é uma característica imanente à espécie humana, a 
única, dentre todas as demais espécies vivas, que tem por natureza 
própria a faculdade de produzir e inventar meios artificiais de resolver 
problemas; 
 Conceito de tecnologia: é a ciência da técnica que surge como exigência 
social em uma etapa ulterior da história evolutiva da espécie humana. 
De forma resumida, através dos seguintes pontos colocados no estudo 
“Contribuições de Álvaro Vieira Pinto para o Desenvolvimento Científico e 
Tecnológico Brasileiro”, apresentado no “2º Colóquio Álvaro Vieira Pinto” por 
Fáveri, Bazzanella e Kroetz (2017) tem-se: 
a) A construção da memória social; 
b) A transformação do mundo pelo trabalho;  
c) O manuseio do pensar fundado no fazer do homem, assim contribuindo 
para superar o subdesenvolvimento e avançar para o desenvolvimento;  
d) A história dos objetos. 
Conforme apontado por Freitas (2006, p.91), Vieira Pinto recusava a expressão 
“era tecnológica”, que vinha crescendo naquele período, com um argumento 
direto e contundente: “o homem não seria humano se não vivesse sempre numa 
era tecnológica”. Com isso, finaliza definindo, de forma inquietante, o que Vieira 
Pinto procurou estabelecer nesta passagem: “se a tecnologia representava a 
vitória do homem sobre a natureza, não lhe parecia plausível defender o “retorno 
para ela” como forma de colocar o homem no centro da história” (FREITAS, 
2006, p.94). 
Em sua obra, “O Conceito de Tecnologia”, apesar de ter sido escrita em 1973 e 
só publicada em 2005, Álvaro Vieira Pinto aborda a filosofia da técnica e o 
subdesenvolvimento dentro de diversas temáticas, como a Informática, a 
Cibernética, a discussão sobre Razão Técnica e a questão das máquinas. Nesse 
livro, o autor apresenta uma visão crítica, pioneira e original diante dos temas em 
relação ao período em que foi escrito, 1960 e 1970, com um olhar amplo e por 
meio de sua base filosófica e pela forma com que tratou o conceito de tecnologia. 
Além disso, verifica-se, também, através da obra de Vieira Pinto, as questões 
abordadas por ele em “O Conceito de Tecnologia”, que se relacionam com os 
pontos discutidos neste estudo, entre homem, arte e trabalho, como se pode ver 
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nas observações de Alexandre E. Bandeira (2011) em “O conceito de tecnologia 
sob o olhar do filósofo Álvaro Vieira Pinto”, onde se conclui que: 
• O autor pensa o homem dentro de seu processo de hominização através da 
aquisição entre a capacidade de projetar e a de produzir o que foi projetado, que 
é a arte de fazer surgir sempre algo novo. Outro ponto abordado por Álvaro Vieira 
Pinto refere-se ao mencionar a importância da “técnica como libertadora”, ao 
mesmo tempo em que afirma que não se deve olhar a partir da técnica 
simplesmente, “pois a verdadeira finalidade da produção humana consiste na 
produção das relações sociais, a construção de formas de convivência” 
(BANDEIRA,2011, p.112). Veem-se, aqui, dois pontos que se complementam e 
é nesse espaço que a arte pode atuar; 
• O autor recusa a expressão “era tecnológica” como se não existisse sucessões 
de eras e invenções. Ressalta os diferentes níveis de tecnologias através da 
apropriação indébita que as nações ricas fazem sobre as nações 
subdesenvolvidas ou periféricas, e aponta, no mundo contemporâneo, as 
diferenças de acesso aos avanços tecnológicos por parte dos grupos 
dominantes; 
• O autor pensa a compreensão da técnica e da sua influência diante da 
mecanização do trabalho agora, entrando em um novo estágio, que é o do 
conhecimento. O que é produzido e que atualmente se consome faz parte da 
estrutura e dinâmica da economia e política da sociedade. Ressalta-se, aqui, a 
ideia de que os homens nada criam, nada inventam, nem fabricam aquilo que 
não seja expressões das suas necessidades; 
• O autor aponta para a necessidade de compreensão da divisão social do 
trabalho: o homem “desumanizado” e “coisificado” perde sua capacidade de 
produção, de ser “produtor”, sendo reduzido a mero consumidor. Nessas 
condições de apropriação, baseado no monopólio do trabalho, há uma 
apropriação do trabalho alheio; 
• O autor pensa sobre a relação existente entre o homem e a máquina e 
questiona-se: seria o homem o único ser a quem se possa atribuir a qualidade 
de ser pensante, ou as máquinas atuais poderiam ser também consideradas 
possuidoras de pensamento? Na sequência, responde que a compreensão 
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sobre esse fundamento está no fato de o homem se antecipar à máquina e 
chegar ao seu antecedente natural: o homem, o ser que cria e projeta - momento 
em que ocorre a passagem para a etapa social da produção da cultura; 
• O autor pensa o homem ao mesmo tempo como produtor e consumidor. Cada 
classe irá se satisfazer de acordo com o seu grau de aquisição, com uma 
aparência de conforto, na qual cada classe está inserida; 
• O autor pensa o homem em sua relação de sobrevivência com a natureza ao 
longo da história, na qual vem desenvolvendo sua técnica, cuja ferramenta maior 
é o trabalho, e a tecnologia é desassistida à grande parcela de indivíduos da 
sociedade humana, acentuando que o trabalho é o modo de ser do homem e o 
seu valor determinará a estrutura das sociedades; 
• O autor pensa o ser nacional a partir da periferia do sistema-mundo e defende 
um projeto nacional libertador como única alternativa viável para almejar o 
desenvolvimento econômico que engloba o propósito de rompimento de uma 
dinâmica ideologicamente disseminada como universal. Nesse sentido, o autor 
aponta o domínio do centro da tecnologia por poucos em detrimento ao mundo 
da periferia, na condição de “paciente receptor” das inovações técnicas; 
• O autor pensa em um processo educativo brasileiro no qual seja consolidada, 
na periferia, uma educação de projeto de nação desenvolvida em que a 
alfabetização seja plena e ressalte que não basta o país alcançar o grau de uma 
nação totalmente alfabetizada no papel, mas que seja “alfabetizada em escala 
zero”. 
Pode-se verificar, nesses últimos parágrafos, o destaque para a educação 
independentemente das razões que levaram Álvaro Vieira a se interessar pela 
educação. Mesmo sendo um assunto bastante ressaltado em suas obras, alguns 
caminhos apontavam ser uma forma de ele acreditar na contribuição da Ciência 
para o crescimento e emancipação do Brasil. Talvez pelo seu envolvimento com 
a questão com o trabalho ser tão presente, a educação do trabalhador tenha sido 
o motivo da aproximação com Paulo Freire, conforme já mencionado. 
Consequentemente, alguns caminhos foram abertos para uma reflexão sobre 
educação, onde suas ideias aparecem com os seguintes pontos: 
• Ensinar e aprender; 
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• Sobre a relação educador-educando; 
• Sobre os conceitos de educação, alfabetização, educação de adultos; 
• Concepção ingênua ou crítica da educação; 
• Conteúdo e forma da educação, papel da Universidade, formação do 
educador. 
No livro “Sete Lições sobre Educação de Adultos”, o próprio título confirma 
constante abordagem sobre o adulto, portanto o trabalhador, embora esse tema 
seja presença marcante também em outras obras do autor. Nessa obra, Vieira 
chama atenção ao mencionar a educação como uma modalidade de trabalho 
social, na qual via uma forma de educar para uma função e, portanto, uma 
educação voltada para adultos e aplicada por trabalhadores educadores. Além 
disso, Viera Pinto aborda dois conceitos extremamente ricos na educação: 
• Conceito ingênuo: o conteúdo da educação está definido pela totalidade dos 
conhecimentos transmitidos do professor ao aluno e o conteúdo da educação é 
constituído apenas pela matéria do ensino, ou seja, depositado no aluno. 
• Conceito crítico: o conteúdo da educação incorpora, além da matéria de ensino, 
a totalidade das condições existentes: o professor e o aluno, ambos com todas 
as suas condições sociais e pessoais; as instalações da escola, os livros e os 
materiais didáticos, as condições da escola etc. Nesse conceito existe a troca, e 
um aprende com o outro. 
Vale ressaltar, também, que, para Vieira, não se deve considerar o educando 
como ignorante antes de entrar na escola, seja ele adulto ou criança, pois ele 
acredita que todos já trazem uma bagagem de informações, a qual chama de 
“acervo”. Esse acervo é um resultado da prática social pertencente a um 
momento histórico precedente, no qual Vieira considera o aluno como sujeito e 
não um objeto a ser moldado pela escola. 
Assim, compreende-se, dentro do pensamento de Álvaro Vieira, o fazer e o criar 
como atitudes inerentes à qualidade humana, assim como a “Amanualidade” 
consiste na produção das relações sociais, um olhar sobre o deslocamento do 
centro. 
Diante dessas colocações e observações, verifica-se uma convicção 
demonstrada pelo autor, quando diz que não adiantam os discursos de 
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nacionalismo e estatização, ou até mesmo de privatização, se o homem não tiver 
consciência de si, de pertencimento ao seu meio. Acrescenta-se, aqui, uma 
observação onde se entende que, independentemente de onde o homem esteja 
inserido, seja no centro ou na periferia, guardadas as devidas proporções, ele 
continua em um auto distanciamento que o mantém em um isolamento, levando-
o a um atraso educacional e profissional perante outros países e culturas. 
2.5 A IMPORTÂNCIA DA PRESERVAÇÃO DA MEMÓRIA 
Ao finalizar a análise sobre os interesses do filósofo Álvaro Vieira Pinto, outro 
assunto não menos importante veio a complementar este estudo, que se trata 
de um termo muito presente em sua obra, o termo memória.  Nessa questão, 
deixada propositalmente para esta etapa do estudo, é importante ressaltar a 
importância da palavra memória, ora aparecendo como “memória de um povo”, 
ora como “memória social” ou como “memórias culturais”. Ao se referir apenas à 
memória, pode-se relacionar história e cultura, o que reforça a importância da 
interdisciplinaridade na base referencial de um processo criativo. Seja memória 
de um artista, de um designer ou de um artesão, a memória é conteúdo e 
repertório para a criação de um objeto, obra ou produto. 
Baseado na importância do tema memória e como forma de buscar uma 
ampliação dessa temática tão importante neste estudo, busca-se a 
complementação com a Memória Cultural e a Memória Comunicativa, tão 
presentes na preservação e transmissão da cultura artesanal. De acordo com 
Jan Assmann em conferência sobre Memórias Comunicativa e Cultural, tem-se 
a seguinte distinção entre elas: a comunicativa, relacionada à transmissão difusa 
de lembranças no cotidiano, através da oralidade; e a memória cultural — na 
qual concentrou sua fala — “referente a lembranças objetivadas e 
institucionalizadas, que podem ser armazenadas, repassadas e reincorporadas 
ao longo das gerações” (ASSMANN, 2013).  
Posto isso, vê-se a importância das considerações diante do fazer e das 
transmissões desse fazer às gerações posteriores, onde a transmissão e a 
manutenção desse saber é o que garantirá a preservação de tal cultura, tão 
defendida em processos artesanais abordados neste estudo.  
100 
 
Falar de preservação de uma memória, não apenas no sentido da retenção de 
um tempo passado, garantirá que determinado processo na fabricação de um 
objeto não se perca. Também, como forma de aprimoramento para se prosseguir 
na construção do novo, a memória funciona como guardiã daquilo que se tornará 
história, e é nesse ciclo que ambas se tornam imprescindíveis. 
Como mencionado por Pierre Nora (1993, pp. 7 e 8), “Entre a Memória e a 
História”:  
Pensemos nessa mutilação sem retorno que representou o fim 
dos camponeses, esta coletividade-memória por excelência cuja 
voga como objeto da história coincidiu com o apogeu do 
crescimento industrial. Esse desmoronamento central de nossa 
memória só é, no entanto, um exemplo. É o mundo inteiro que 
entrou na dança, pelo fenômeno bem conhecido da 
mundialização, da democratização, da massificação, da 
mediatização. Na periferia, a independência das novas nações 
conduziu para a historicidade as sociedades já despertadas de 


















3 AMANUALIDADE NO EXERCÍCIO DO DESIGN  
 
Trabalho é uma atividade considerada por Marx como a exteriorização do ser, a 
objetivação da essência humana, expressão da mais pura humanidade; um 
exercício sobre o qual o homem utiliza sua força para produzir os meios para 
satisfazer suas necessidades, dentro de uma relação próxima entre produto, 
produção e consumo. No entanto, ele deixa de ser humanizador no momento em 
que essa atividade já não representa uma realização e passa, muitas vezes, a 
ser um processo de sofrimento, colocando o homem alienado naquilo que produz 
ou faz, como, por exemplo, as atividades exercidas em uma linha de produção. 
Tal relação traz os mesmos pontos já discutidos no pensamento de Morris, na 
Inglaterra, quando essa alienação era vista como um distanciamento no qual o 
trabalhador desconhece o próprio processo produtivo e o valor que agrega ao 
produto que faz.  
Diante desse processo de transformações no trabalho, do modo artesanal para 
o industrial, que interliga o passado em que Marx esteve inserido, esta pesquisa 
trouxe, para complementar essa análise, as considerações de Vieira, por 
acrescentar, nessa temática do trabalho, as questões que envolvem a 
“Amanualidade”, a técnica, a tecnologia e a educação. 
Álvaro Vieira Pinto foi quem apresentou as questões sobre a “Amanualidade”, 
trazidas dos estudos do filósofo Heidegger. Foi através dessas questões que o 
autor forneceu o entendimento do fazer com as mãos, que servirá de auxílio na 
leitura dos procedimentos de trabalho dentro do ambiente da indústria, onde 
estão incluídos e presentes os atos do pensar, do criar e do fazer através do 
design. 
Diante da atuação do design ter se expandido na atualidade, em diferentes 
setores da sociedade, além da indústria, fica evidente uma nova tendência a ser 
observada. Com as interconexões de diferentes áreas, é preciso considerar a 
importância do contexto artístico e do design, pois ambos veem sendo utilizados 
por áreas com a única intenção de se atribuir “tal” valor estético a determinado 
produto ou serviço, vinculados e apropriados aos mais novos domínios 
tecnológicos e científicos.  
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Para Heidegger, na sua obra “Ser e tempo”, o mundo não está pronto, e ele está 
sempre sendo feito desde e com as relações que o próprio homem estabelece 
com os outros, com as coisas e com ele próprio. 
Quando Viera Pinto cita “Amanualidade” como um conceito “proveniente das 
filosofias fenomenológico-existenciais”, já mencionado anteriormente, é por que 
Heidegger descreve o homem a partir do fenômeno da sua existência. Isso 
significa que, para o filósofo, existir fundamentalmente é “ser-no-mundo”, já que 
o homem está sempre se relacionando com as suas possibilidades de ser. Há 
uma pré-compreensão acerca das coisas que o circundam pelo hábito de se 
achar que tais coisas já estão determinadas. Explica Sousa (2006, p. 1) que: 
Estamos sempre lançados (projetados) nesse “mundo 
circundante”, sempre lançados numa ocupação. Contudo, esse 
“mundo” que assim se revela na ocupação (no uso e manuseio 
dos instrumentos e na lida com os outros que aí, nessa 
circunstância nos vêm ao encontro), se mostra e ganha “corpo” 
como uma conjuntura de relações (com as coisas, com os outros 
e com o próprio ser do homem).  
Nesse sentido, o ser humano estabelece relações com o mundo em que vive. 
Para existir, ele projeta sua vida agindo no campo de suas possibilidades, 
estando sempre em uma busca permanente para realizar algo que ainda não 
aconteceu. Para o homem, “existir é construir um projeto” em que se coloca ou 
se projeta no “mundo circundante”, lançando-se sempre numa ocupação.  
Diante disso, é nesse lugar que o design aparece, e como forma de 
entendimento e de acordo com o dicionário Michaelis, tem-se a seguinte 
definição para projeto: “sm (lat projectu) 1. Plano para a realização de um ato; 
desígnio, intenção”.  Então, faz parte do processo do design ter um plano que se 
permitirá criar algo. 
Heidegger, ao exemplificar, no livro “Ser e Tempo” (2005), o fazer de um objeto 
com o tear, demonstra a importância do contato com o instrumento e com o 
material usado, pois, nesse uso e manuseio, o significado de tal instrumento se 
revela pelas mãos no ato em que é utilizado. Através desse contato, conforme 
mencionado no artigo de Caroline Martins de Sousa (2006, p. 4), publicado na 
Revista Eletrônica do Grupo PET- UFSJ, a definição é:  o próprio tecer é que 
revela o “manuseio” próprio do tear. Esse modo de ser do instrumento que se 
mostra por si próprio é designado por Heidegger como “Manualidade”.  
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Por esse entendimento e exemplificação, Heidegger aponta que esse ato de se 
ocupar do homem é guiado pela “circunvisão”, a qual descobre o manual ou tudo 
que se depara com a utilização através ou pelas mãos, quando surge o 
significado dos instrumentos que são utilizados no fazer de algo, envolvendo 
desde o material, o usuário, o uso até a obra. 
Toda essa busca fundamentada pelos estudos e exemplos citados por 
Heidegger servem para assegurar a importância dessa prática do fazer manual 
nos processos de trabalhos da contemporaneidade, os quais cada vez mais têm 






















4 A CRIATIVIDADE COMO PRINCÍPIO FUNDAMENTAL NO DESIGN 
 
Falar sobre criatividade não é tarefa fácil, haja vista não ser definível de uma 
forma breve que seja claramente associada a um período ou área. Há muitas 
definições do que venha a ser essa capacidade humana chamada criatividade. 
Por ser um conceito da modernidade, vem abrangendo de forma 
multidimensional21 diferentes setores, áreas de estudos, pesquisas e aplicações 
na contemporaneidade.  
A intenção de trazer esse tema para o presente estudo, sem grandes ambições, 
está em entender tal conceito como parte do desenvolvimento e da capacidade 
humana. A partir dessa compreensão, conclui-se que tal conceito tornou-se 
muito necessário, no fazer artístico, como uma ferramenta capaz de melhorar as 
atividades de trabalho, solucionar problemas de forma mais assertiva, destacar 
aspectos novos, originais, funcionais, estéticos e criativos para a sociedade. 
Ressalta-se, ainda, que estando o design nesse contexto, o qual será abordado 
posteriormente, tal tema reforçará ainda mais sua importância colaborativa nesta 
análise. De acordo com Löbach (2001, p.141) “Todo processo de design é tanto 
um processo criativo como um processo de solução de problemas”.  
4.1 CONCEITO DE CRIATIVIDADE 
Antes de identificar tais definições por diferentes estudiosos do assunto, a 
análise do significado da palavra pode ajudar a entender sua origem e dimensão 
empregada. Partindo de dois dicionários, temos os seguintes resultados: 
1- Houaiss: palavra que vem do latim creatus, que significa criar, do verbo 
infinitivo creare, “a qualidade ou característica de quem […] é criativo; 
inventividade; inteligência e talento, natos ou adquiridos, para criar, inventar, 
inovar”.  
                                                          
21 O conceito criatividade, o termo da multidimensionalidade é consensual que a criatividade é 
um fenômeno complexo cujo estudo tem sido abordado pela óptica da filosofia, da história, da 
sociologia, da psicologia, da pedagogia, da antropologia, da neurologia e de muitas outras 
ciências, com abundância de definições, de ponto de vistas e planeamentos, muitos deles 




2- Aurélio: define criatividade como “capacidade criadora, engenho, 
inventividade; capacidade que tem um falante nativo de criar e compreender um 
número ilimitado de sentenças em sua língua ”. 
Por ser um conceito que oferece muitas interpretações, não há uma única forma 
de definir ou descrever a palavra criatividade até o momento, já que é um termo 
de múltiplos aspectos. Em 1950, esse assunto ganhou amplitude, ficando 
marcado como o ano de reabertura aos estudos da criatividade. 
Dentre alguns materiais analisados, Sanchez (2003) vem sendo considerado o 
autor que melhor definiu tal conceito. Em seus apontamentos, referiu-se à 
criatividade como uma sublime dimensão da condição humana. É na aptidão 
criativa, entretanto, que reside a chave da capacidade de evolução da 
humanidade. Nota-se que o mérito da expressão criativa é fruto da 
“complexidade”, ou seja, é fruto do contexto social no seu desenvolvimento 
natural e humano. 
Por outro lado, há estudos que defendem a criatividade como fruto da interação 
entre os pensamentos do ser humano com o contexto sociocultural ao qual 
pertence, desenvolvida naturalmente ou estimulada de acordo com o perfil de 
cada ser. 
Para uma melhor compreensão, são tratados, a seguir, alguns estudiosos que 
têm direcionado ou criado linhas de pensamento que possibilitam um 
entendimento entre arte, criatividade e trabalho, as quais servirão de 
direcionamento e reflexão. 
4.2 CONCEITO DE CRIATIVIDADE NA VISÃO FILOSÓFICA DE 
TATARKIEWICZ 
Wladyslaw Tatarkiewicz, 1886-1980, em seu livro a “História de Seis Ideias”, 
discorre sobre o significado e o surgimento do conceito de criatividade. O autor 
apresenta a maneira natural como se fala sobre criatividade artística e como é 
associada aos conceitos de arte, artista e criador, de modo que pareçam ser 
inseparáveis.  Trata, ainda, sobre a existência e as diferenças de significado que 
tais termos sofreram com o passar do tempo. 
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Observa-se que, na Grécia antiga, havia uma lacuna na compreensão criativa 
da arte, devido aos gregos não possuírem um termo que definisse o "criar" ou o 
"criador", exceto o termo poiein, fazer, que somente se aplicava à poiesis poesia. 
Portanto, para o artista só competia imitar a natureza e a realidade, e não as 
criar; criar era permitido ao divino, e não aos homens. 
Em “História de Seis Ideias”, Tatarkiewics menciona que o termo emergiu no 
âmbito teológico, pois somente a Deus pertencia a capacidade de criar. No 
entanto, o conceito moderno de criatividade começou a surgir a partir do 
Renascimento, quando passou a ser visto não como proveniente do divino, mas 
sim como uma habilidade dos artistas, do indivíduo. Isso pode ser atribuído ao 
movimento cultural predominante na época, o Humanismo, que desenvolveu 
uma visão de mundo fortemente centrada no indivíduo e valorizou o intelecto e 
a realização individual. 
No entanto, o termo criatividade nem sempre existiu e nem sempre possuiu o 
mesmo significado. Como mencionado, ele emergiu no âmbito teológico, e 
somente no século XIX esse termo criador foi incorporado ao mundo da arte. 
Nesse período, pensava-se que somente o artista poderia ter essa capacidade 
de ser criativo. Portanto, com a chegada da Revolução Industrial e a 
modernização das sociedades ocidentais, a criatividade não apenas foi aceita 
como se tornou entendida como um atributo para os poetas e artistas.  
Foi no século XX que o conceito de criatividade se expandiu e passou a ser 
considerado como uma das mais importantes competências humanas. Passou 
a ser usado também em um sentido mais amplo, denotando toda ação do homem 
que transcende a mesma recepção, pois, ele é criativo quando não se limita a 
afirmar, imitar ou repetir e quando dá algo de si mesmo. No sistema de educação 
contemporâneo ocidental, se atribui ao ensino da arte o papel para desenvolver 
essas competências. 
A escolha por Tatarkiewicz baseou-se no assunto que ele bem apresentou sobre 
os aspectos mais importantes da história da estética voltada para a arte. O autor 
agrupou conceitos e definições de arte, beleza, forma, criatividade, mimese e 
experiência estética, além de sua evolução e desenvolvimento histórico. 
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Trata-se de um estudo feito em um período em que muitas teorias e conceitos 
sobre arte e estética passaram por mudanças de significado, como, por exemplo, 
o conceito de mimese – imitação da natureza, que na contemporaneidade não 
possui a mesma importância que havia no período das artes clássicas ou do 
Renascimento. No entanto, outras ideias abriram caminho para novos estudos 
sobre uma leitura artística pluralista22 na atualidade. 
Torna-se importante notar, em seus estudos, que, além de explicar como foram 
estabelecidos tais conceitos, Tatarkiewics também esclarece como foram se 
transformando ao estado em que a mudança passasse a ser a norma, tomando 
o lugar daquilo pelo qual era conhecido, ou seja, uma mudança de paradigma. 
Tatarkiewics (1997, p. 292) assim define a criatividade: 
De acordo com a interpretação atual, a criatividade é um conceito de 
amplo alcance: abrange todos os tipos de atividades e produções 
humanas, não apenas aquelas realizadas por artistas, mas também os 
de cientistas e técnicos. A arte se encaixa nesse conceito, mas não o 
enriquece. Qual é a substância desse conceito, sobre o que é a 
criatividade - em termos gerais, quais características tornam as 
atividades criativas e funcionam diferentes daquelas que não são?  
Retoma-se, aqui, o ponto deste estudo que envolve o trabalho e a indústria, a 
partir de Marx, já que a arte era por ele considerada um lugar de criação onde 
ao artista era permitido expressar sua universalidade através de um modo 
singular. Percebe-se que a arte é uma atividade inerente ao homem, de natureza 
prática e intelectual, fazendo parte da sua necessidade básica, na qual passou 
a transformar a natureza e seu entorno, sendo também transformado por ela. 
Diante de tal manifestação, surge uma percepção consciente, e o homem   passa 
a criar. 
Observa-se que, desde o período ancestral, a necessidade fez o homem produzir 
objetos ou ferramentas de subsistência e defesa, tornando-o capaz de resolver 
problemas e de pensar em um modo de antecipar-se a eles.  
Se é considerada como atividade ou manifestação inerente ao homem, como 
uma definição única para os estudiosos, por outro lado deve ser destacado que 
o processo do ato criativo pode ser compreendido e definido em diferentes 
                                                          
22 [Filosofia] Teoria que acredita ser o universo composto pela variedade de elementos que, 
embora diversos, mantêm uma continuidade e ligação entre si. 
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aspectos. Assim, muitos destacam que a criatividade está relacionada também 
às influências ou fatores sociais, históricos e culturais, expressada de forma 
individual ou coletiva. 
No sentido de pontuar a amplitude do tema, a pesquisa destacou alguns autores 
ou linhas de estudo que procuraram caminhos diferentes. Esses autores 
comprovaram como a criatividade está presente em todos os setores, podendo 
contribuir com distintas áreas do conhecimento.  
Alguns autores colaboram para o entendimento de como é abordado ou 
desencadeado tal processo criativo. Dessa forma, pode-se verificar como Kneller 
(1978), em seu livro, “Arte e Ciência da Criatividade”, direciona o 
desenvolvimento do processo criativo em cinco fases de elaboração: 1) 
apreensão; 2) preparação; 3) incubação; 4) iluminação e 5) verificação. 
Enquanto a maioria dos estudiosos se dedica às questões relacionadas à 
manifestação da criatividade, encontra-se importante pesquisa sobre o assunto 
na área de psicologia, promovida por Cleusa Kazue Sakamoto (2007). A autora 
busca uma visão global do fenômeno criativo por meio de uma experiência 
imaginativa em diferentes áreas profissionais, destacando-se a criatividade, o 
elemento nuclear da afetividade e a teoria psicológica de Winnicot na experiência 
criadora. A autora demonstrou que os processos cognitivos são determinantes 
se houver um estado de abertura mental. Sakamoto (2007, p. 56) esclarece que 
Através das relações afetivas do ser humano e o ambiente desde 
o início da vida, ocorre o desenvolvimento do sentimento de 
segurança pessoal que ancora o estado de relaxamento, que é 
fundamental à possibilidade de emergência do impulso criador.  
Diante da pesquisa realizada, Sakamoto ressalta que todo ser humano é dotado 
do potencial criativo, o qual se desenvolve e se manifesta de acordo com a 
presença de estímulos, sejam eles pessoais ou sociais. Finalizando sua 
investigação, a autora concentrou-se em sete grandes temas envolvendo a 
atividade criativa, o conceito ou ideia que a representa: 
 O potencial criativo; 
 A função da criatividade; 
 A origem da criatividade; 
 Os fatores facilitadores da criatividade; 
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 A ação criativa; 
 As condições que favorecem a criatividade. 
4.3 ANÁLISE DO PENSAMENTO DE FAYGA OSTROWER SOBRE 
CRIATIVIDADE 
A justificativa pela escolha desses autores está na busca de um entendimento 
distante de qualquer contestação e com a finalidade de se averiguar uma 
tentativa de unificação dessas relações sobre os processos criativos. Analisou-
se o ambiente natural do artista, antes em seu ateliê, com o do ambiente da 
indústria, que passou a ser o local do fazer, criar e do trabalhar do artista ou 
designer na atualidade.   
Fayga Ostrower, importante referência nos estudos sobre processos de criação, 
também tem a compreensão de que, para criar, é necessário pensar 
intencionalmente. Nesse sentido, vê-se a importância de dois pontos 
frequentemente abordados, nos quais se coloca, no mesmo ato, o pensar e o 
fazer. Para Ostrower (1989), em seu livro “Criatividade e Processos de Criação”, 
todas as pessoas têm capacidade criativa, e isso não é uma característica ou 
qualidade exclusiva do meio artístico, qualquer pessoa pode desenvolver a sua 
criatividade. 
Porém, por ser considerada a área das artes como um lugar que não se procura 
seguir convenções, dogmas e regras das instituições sociais, torna-se mais fácil 
se manifestar ou criar possibilidades. Assim, a criatividade se manifesta com 
maior liberdade e frequência, o que não quer dizer que tudo que seja 
manifestado no meio das artes venha a ser carácter criativo. 
No entanto, quando se diz que criatividade pode ser entendida como um 
potencial inerente ao ser humano, e que tal ato se realiza através da necessidade 
de solucionar problemas, verifica-se que sua manifestação está relacionada ou 
dependente da liberdade de ação, da amplitude emocional e intelectual, em 
função do contexto cultural do indivíduo, o qual se desenvolve em dois níveis de 
existência, o individual e o cultural. Nesse sentido, Ostrower (1989, p. 9) junta 
vários conceitos e conclui que: 
Criar é, basicamente, formar. É poder dar uma forma a algo novo. 
Em qualquer que seja o campo de atividade, trata-se, nesse 
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'novo', de novas coerências que se estabelecem para a mente 
humana, fenômenos relacionados de modo novo e 
compreendidos em termos novos. O ato criador abrange, 
portanto, a capacidade de compreender; e esta, por sua vez, a de 
relacionar, ordenar, configurar, significar. 
Destacam-se, também, outros pontos importantes no pensamento da autora, 
constantes em seu livro “Criatividade e Processos de Criação” 
(OSTROWER,1989, p.31). Nesse sentido, a autora direciona o leitor a entender 
a criatividade em diferentes atuações do homem, como segue: 
Nas múltiplas formas em que o homem age e onde penetra seu 
pensamento, nas artes, nas ciências, na tecnologia, ou no 
cotidiano, em todos os comportamentos produtivos e atuantes do 
homem, verifica-se a origem comum dos processos criativos 
numa só sensibilidade.  
Ao prosseguir, Ostrower (1989, p.39) instiga o leitor a considerar uma outra 
forma de pensar a criatividade além das artes, vista e pensada por diferentes 
ângulos, como colocado:    
O vício de considerar que a criatividade só existe nas artes, 
deforma toda a realidade humana. Constitui uma maneira de 
encobrir a precariedade de condições criativas em outras áreas 
de atuação humana, por exemplo na da comunicação, que hoje 
se transformou em meros meios sem fins, sem finalidades outras 
que comerciais. Constitui, certamente uma maneira de 
desumanizar o trabalho.  
Ao discorrer acerca da autonomia do indivíduo em escolher e definir suas 
propostas, sobre o fazer e o criar, Ostrower (1989, p.40) enfatiza a importância 
que o meio e os aspectos culturais exercem sobre o indivíduo, como:  
Não só a ação do indivíduo é condicionada pelo meio social, como 
também as possíveis formas a serem criadas têm que vir ao 
encontro de conhecimento existentes, de possíveis técnicas ou 
tecnologias, respondendo a necessidades sociais e a aspirações 
culturais.  
No processo criativo, a memória assume um papel muito importante, agindo 
como um guia que aceita ou rejeita as opções ou sugestões contidas no 
ambiente. Aqui os erros e fracassos podem se configurar em opções verdadeiras 
ou mesmo produtivas e criativas em situações posteriores.  
Diante do seu pensamento, pode-se observar alguns elementos que fazem parte 
do processo criativo e, que estarão presentes independentemente do lugar e do 
tempo, como a memória, os recursos materiais e espirituais. 
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4.4 ANÁLISE DE ESTUDOS QUE RELACIONAM A CRIATIVIDADE COM A 
PSICOLOGIA E AS ARTES 
A partir de diferentes análises de estudiosos que tratam das pesquisas sobre o 
processo criativo, acrescenta-se, também, o importante olhar e abordagens de 
Cecília Almeida Salles (2010), a qual aponta e crê em uma memória criadora 
como um processo que se modifica com o tempo. Ela destaca essa mobilidade 
que está nas constantes buscas e modificações, dentro do processo do artista 
que cria, o qual o leva ao inacabado, sendo esse ainda passível de modificações. 
Diante do processo criativo, que descreve como rede em construção em seus 
estudos, a autora enfatiza percursos que não são lineares e que há necessidade 
de uma metodologia de análises relacionais entre diferentes meios, objetos ou 
documentos, para a qual ressalta um olhar retrospectivo.  
Salles, em seu livro “Arquivos de criação: arte e curadoria” (2010, p. 215), 
destaca a necessidade de se posicionar em uma postura não centralizada no 
sujeito criativo, mas na rede de conexões que envolvem a ação criadora: 
A criação como rede pode ser descrita como um processo 
contínuo de interconexões instáveis, gerando nós de interação, 
cuja variabilidade obedece a alguns princípios direcionadores. 
Essas interconexões envolvem a relação do artista com seu 
espaço e seu tempo, questões relativas à memória, à percepção, 
recursos criativos, assim como diferentes modos em que se 
organizam as tramas do pensamento em criação. 
Diferentemente da maioria dos estudos comentados, Salles se preocupa com o 
processo e com a compreensão do movimento criado pelo artista, que se torna 
um método de idas e vindas, onde procura analisar não a obra considerada 
acabada ou perfeita, mas sim sua mobilidade, que está nessas buscas e 
alternâncias.  
O artista produz sua obra diante do seu próprio critério, que vai desde as 
escolhas de diferentes meios de expressão ou com diferentes materiais usados. 
Entende-se, portanto, que a decisão final nesse processo é exclusivamente do 
artista ou de quem esse deve seguir, quando em função de exercer um trabalho 
para terceiros.  Isso posto, procurando um entendimento de tal análise dentro do 
trabalho do artista, comparou-se esse com o ambiente de trabalho na indústria. 
Quando se traz essa situação do papel ou do processo criativo para o artista que 
está inserido em um local de trabalho, como uma indústria, esse deve, pela 
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própria forma do sistema comercial, seguir regras, métodos e processos com 
determinados fins. Nesse sentido, pode-se associar apenas algumas 
semelhanças, como, por exemplo, o acaso, que pode dar indícios de uma etapa 
considerada como final; e o inacabado, que poderá ainda passar por 
transformações, embora fique muito distante nesse contexto. 
Então, constata-se que o trabalho desenvolvido pelo artista precisa ser acabado 
ou finalizado e resolvido em um determinado ponto, de forma que se identifique 
sua conclusão para um determinado fim, o qual, muito provavelmente, deva 
seguir um planejamento prévio. O artista será ou terá o mesmo papel de criador, 
porém, não terá a mesma autonomia nesses dois ambientes em que um é o 
ateliê e o outro, uma indústria. 
 O ato criativo pode utilizar determinadas técnicas iguais para fazer ou construir 
algo, porém, cada um segue uma intenção pré-determinada, mesmo que 
mentalmente. No entanto, na indústria, tal ação deverá ser concluída mediante 
definições a partir de escolhas, métodos, materiais, prazos, entre outras 
questões, que compreendem o mercado onde esses fatores irão influenciar, de 
uma forma ou de outra, no processo criativo, dependendo do grau de 
envolvimento e racionalidade do artista/designer. 
Nesse sentido, pode-se entender que o artista assume dois lados como no 
passado, quando se tinha o artesão. Hoje o artista tem o seu processo criativo 
moldado ou adaptado ao sistema capitalista da indústria, ambiente que o próprio 
artista escolheu ou aceitou trabalhar. Nesse sentido, busca-se, através dessa 
comparação, uma análise que ajude na ampliação desse entendimento, ou seja, 
da utilização da arte e do fazer artístico na indústria. A fim de contribuir para essa 
análise, toma-se a obra de Cecília Salles como exemplo, conforme resenha de 
Laís Guaraldo (2011, p. 82):  
Vislumbra-se, dessa maneira, uma perspectiva teórica que tem 
como propósito a compreensão dos objetos artísticos como rede 
complexa de interações, sempre em estado potencial de 
transformação, e a ampliação da pesquisa sobre processos de 
criação para além do ambiente acadêmico.  
Aqui se tem uma ampla questão e desdobramentos possíveis de análise e 
interpretações. Entretanto, acrescenta-se uma colocação sobre um outro ponto 
de vista referente ao processo do artista como algo contraditório, já que o artista 
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trabalha com questões que caminham entre a subjetividade e objetividade. 
Comparando os locais de trabalho antagônicos, vê-se que o artista executa 
diferentes papéis com o uso de sua criatividade. Por isso deve-se considerar o 
momento quando trabalha para si próprio ou quando exerce sua função em uma 
empresa.  
Verificar-se que isso ocorre tanto a um ilustrador como a um designer, cujas 
atividades criativas não são usadas com a mesma liberdade e modo nos dois 
ambientes. Com essa associação, entende-se que tal conceito contribui para a 
realidade desse paradoxo da objetividade e subjetividade, conforme 
demonstrado no artigo “Estudos sobre Arte e Interdisciplinaridade”, por Marcos 
Rizolli (2007, pp 914-915): 
O artista age, sim, com ampla subjetividade e com tamanha 
objetividade. Paradoxalmente, o labirinto da criação artística 
determina caminhos racionais: 1) a articulação do código da 
linguagem escolhida para gerar uma significação, em processos 
semióticos ininterruptamente pré-definidos – com a consciência 
orientando a prática de linguagem; 2) a escolha material – o 
domínio dos procedimentos técnicos que, diante de tantas 
peculiaridades, devem ser sobrepostos pelo sopro expressivo; 3) 
e, por falar em expressão, os modos poéticos que se determinam 
à luz de referências internas e externas ao sujeito criativo. 
A ação do artista passa por essas etapas e processos que por sua vez fazem 
parte dos procedimentos do trabalho dele e por ele devem ser administrados 
para que se efetue um fazer ou criar, seja ele de caráter próprio seja para 
terceiros, com fins lucrativos ou não. Vale também relembrar que, nos processos 
criativos, há interferências dos estímulos sociais e pessoais. 
Regina Lara (2008), em sua tese de doutorado “Processos Criativos de Artistas 
Visuais”, apresenta o resultado de seu estudo no qual usou uma metodologia de 
pesquisa com oito artistas visuais, abordando três etapas especiais dentro do 
processo criativo: 1) o fluir de ideias corrente; 2) a materialização da obra e 3) 
as ações que favorecem o processo de criação.  Nesses processos, as 
atividades são exercidas em seus próprios ateliês, onde se destaca a importante 
questão do espaço – campo – em que o artista visual trabalha, pois, diante dos 
estudos apresentados até então, tal questão interferirá de forma determinante 
nos processos criativos de seus trabalhos.  
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Entre outros pontos, destaca-se o fluir como um desenrolar que atua entre a 
motivação do artista e a sua criação, conciliando percepções afetivas à 
materialização da obra, que se repete em meio aos processos criativos.  Para 
Mello (2012, pp. 69-65),  
Os artistas entrevistados referem-se ao processo criativo como 
um fluxo contínuo organizador do cotidiano, em que o tempo 
parece dominado como técnica de trabalho, um estado que facilita 
a combinação de ação e consciência e persiste ultrapassando 
barreiras. Os depoimentos confirmam a ideia proposta por 
Csikszentmihalyi (1998) ao elaborar o conceito do flow23, que a 
motivação intrínseca do artista o leva a um estado de transe 
criativo quando pensamentos, intenções, sentimentos e todos os 
sentidos enfocam a mesma meta geral.  
Nota-se que o autor colocado por Mello (2012), Csikszentmihalyi, também partiu 
de estudos de pesquisa com pessoas de diferentes áreas do conhecimento, 
conciliando assim com o pensamento de Ostrower, como mencionado 
anteriormente, não ser exclusivo das artes, o que confirma o fator da 
abrangência da criatividade. Com isso, o autor define que o fator criativo transita 
por: 1) campo ou área do saber, 2) âmbito ou domínio de informações e 3) 
indivíduo ou pessoa criativa.  
Nesse contexto, é necessário trazer para a discussão as situações em que os 
processos criativos colocados fora de seu campo ou espaço natural fossem 
vistos como um fator que irá determinar, diretamente ou não, o resultado do 
processo criativo e produtivo de um trabalho artístico a ser realizado. 
Ressalta-se, aqui, o processo criativo do ser humano, artista, designer ou 
desenhista, enquanto processado em sua mente ou em “interiorizados critérios”. 
A atuação do pensar, imaginar ou criar mentalmente pode ser a mesma e única; 
porém, a decisão do uso desses critérios interiorizados passa por um sistema de 
regras que muitas vezes elimina todo o seu olhar, vontade, desejo ou gosto para 
atuar conforme uma exigência, ou em função de algo com outros critérios, esses 
já exteriores ao artista. 
                                                          
23 O termo Flow é uma palavra de origem inglesa e significa fluir. Para a teoria de 
Csíkszentmihályi, o conceito designa o estado mental de operação na qual o indivíduo se 
encontra totalmente imerso naquilo que ele está realizando. A metáfora do "fluxo" foi utilizada 
por muitas pessoas para descrever a sensação de ação sem esforço, experimentada em 





O último autor analisado neste capítulo, Richard Sennett (2009), aborda, em seu 
livro “O Artífice”, importante ponto a respeito da atividade material, prática, 
artesanal como a unidade possível entre diversos pares ambíguos, tais como: 
mente versus corpo, pensamento versus ação, concepção versus execução, 
teoria versus prática e homo faber versus animal laborens. Nesse livro, o autor 
propõe e persegue dois objetivos que podem contribuir muito para esta pesquisa; 
1) -  explicar o engajamento prático, mas não necessariamente instrumental, das 
pessoas e 2) - mostrar os prejuízos para a “cabeça humana” quando da 





















5 A ESTETIZAÇÃO DA ARTE E SEU LUGAR NA CONTEMPORANEIDADE 
 
Chegando ao momento desta análise, é importante destacar a escolha de um 
importante filósofo e pesquisador contemporâneo francês, Gilles Lipovetsky, o 
qual atua como professor titular da Universidade de Grenoble, França, e como 
professor visitante na New York University, EUA. Considerado um filósofo no 
mínimo diferente de seus colegas da pós-modernidade, Lipovetsky é autor de 
importantes obras, das quais se destacam “O Império do Efêmero: a Moda e Seu 
Destino nas Sociedades Modernas”, 1989; “A Era do Vazio: Ensaios Sobre o 
Individualismo Contemporâneo”, 1988; “Da Leveza: Para Uma Civilização do 
Ligeiro”, 2016.  
Uma das razões pelas quais se destaca o olhar de Lipovetsky para a área em 
que se escolheu compreender, talvez seja porque ele de fato não se intimide em 
tratar de um assunto até então não considerado necessário ou relevante para o 
mundo dos filósofos, que é a moda. Mais do que isso, Lipovetsky coloca o 
assunto moda dentro de uma análise científica, discutindo seus aspectos 
sociológicos, econômicos, estéticos, artísticos, industriais, entre outros, em um 
período que ele considera como a pós-modernidade e a contemporaneidade. 
Gilles Lipovetsky, junto com Jean Serroy, escreveu a obra “A Estetização do 
Mundo – a Era do Capitalismo Artista” (2015), a qual orientou este estudo em 
uma aproximação com as questões aqui tratadas entre Arte/Artesão e 
Indústria/Trabalho. No entanto, quando ao se deparar com o nome desse livro, 
logo de início se tem a sensação de se estar diante de um paradoxo. Talvez a 
união do termo “capitalismo” com a palavra “artista” seja uma forma que o autor 
criou para mostrar ou transformar tal assunto com uma “camada” estetizada ao 
primeiro impacto. Outra possibilidade dessa junção é querer demonstrar ao leitor 
a importância e a constância da estética no capitalismo de hoje, do 
hiperconsumo. Dessa forma, perceber-se-á, já no início, como é a atuação das 
marcas ao utilizarem estratégias de sedução para conquistar seu público-alvo 
com o uso da beleza, do estilo e da estética. 
5.1 CONCEITO DE ESTETIZAÇÃO 
Estetização é um verbete não encontrado no dicionário “Michaellis Dicionário  
117 
 
Escolar da Língua Portuguesa”, o qual direciona o consulente para o verbo 
“estetizar”, que significa: 1) Tornar estético ou mais estético; 2) Considerar do 
ponto de vista estético; 3) Criar uma teoria do ponto de vista estético, a respeito 
de um autor. 
Segundo os autores, Lipovetsky e Serroy (2015), estetização é uma maneira que 
a sociedade contemporânea encontrou para se contrapor ao peso do capitalismo 
trazido da Revolução Industrial, da produção em série, pois, agora, o mercado 
se utiliza da arte e da estética, tocando pelo viés da sensibilidade para atingir 
seus objetivos. Com isso, a linguagem torna-se mais próxima do universo do 
artista, enquanto representação, e é possível ver exemplos de várias formas de 
trabalho ou funções que se utilizam de uma denominação artística para elevar o 
seu grau de importância. Assim, apresentam, mesmo que não exista, um ar de 
sensibilidade, elevando o distanciamento daquilo que estava preso aos moldes 
do formato industrial anterior. Explicam Lipovetsky e Serroy (2015, p. 41) que: 
O capitalismo artista não data de hoje, claro. Suas primeiras 
manifestações aparecem já no início da segunda metade do 
século XIX. Mas, aí está a novidade; a era hipermoderna 
desenvolveu essa dimensão artista a ponto de fazer dela um 
elemento fundamental do desenvolvimento das empresas, um 
setor criador de valor econômico, uma jazida, cada dia mais 
importante, de crescimento e de empregos. A atividade estética 
do capitalismo era reduzida ou periférica: ela se tornou estrutural 
e exponencial. É essa incorporação sistêmica da dimensão 
criativa e imaginária aos setores do consumo mercantil, bem como 
a formidável dilatação econômica dos domínios estéticos, que 
autoriza a falar de um regime artista do capitalismo.  
No entanto, esse fato apresentado por Lipovestky chama também atenção, 
talvez pelo seu modo racionalizado de lidar com a arte, desde a impressão que 
adianta no próprio título que disserta sobre o “Capitalismo Artista” à passagem, 
que acontece de forma sucinta para as referências aos períodos anteriores e 
colocadas hoje em um lugar muito definido pelo ponto de vista da 
comercialização, do consumo. 
Nessa colocação, destaca-se a maneira como ele entende e se propõe a colocar 
um olhar de importância para a moda na visão filosófica, discutindo seu   papel 
tanto histórico e sociológico quanto estético e comercial, desde o processo da 
industrialização ao consumo da atualidade. Essa forma de analisar esses 
processos se contrapõe ao que Marx defendia anteriormente, ou seja, suprime 
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a individualidade do fazer do artista/artesão com a manipulação do marketing e 
da publicidade que impulsionam o consumo.  
Na verdade, essa visão filosófica para a moda é uma discussão complexa, pois 
muitos estudiosos não veem com bons olhos a linha traçada por Lipovetsky e 
Serroy no livro “A Estetização do Mundo”, no qual se percebe um apontamento 
de sua análise muito discutido entre estudiosos. Nesse apontamento, destaca o 
artista diante do momento moderno em que se encontra, com sua própria 
autonomia de oposição entre arte e comércio, com uma crítica ao artesanato 
decorativo e ornamental, e que essa oposição não existiria mais, já que a arte 
chegou a um ponto onde se mistura ao consumo. O que vem a demonstrar que, 
o artesanato, estaria sendo exercido apenas para preencher uma necessidade 
comercial, ao oferecer valor agregado ao produto que “precisa” desse atributo. 
5.2 O “CAPITALISMO ARTISTA” DE LIPOVETSKY E SERROY 
Estariam os autores mostrando que essa eterna necessidade de o homem 
buscar o prazer e a apreciação sobre a beleza estaria relacionada a um alimento 
para sua alma? Se diante de um mundo tão substituível, individualista e insólito 
juntar a própria efemeridade da moda, haverá sentido a esse mundo também 
descartável?  E a beleza, que, com sua capacidade de sedução, rouba essa 
racionalidade tão presente no mundo material do consumo, distancia o homem 
do ideal contemplativo do passado que hoje está no ter em não no ser? 
Baseado nesse ponto sobre o consumo como uma atividade que faz parte da 
sociedade, verificou-se, neste estudo, a definição do fazer e do trabalho 
apresentada no passado por Marx, percorrendo depois por Vieira e finalizando 
com o pensamento de Lipovetsky, o qual apresenta uma visão contemporânea 
do tema.  
A importância desta análise se inicia com a postura do autor, Lipovetsky, por não 
se colocar como um filósofo contrário e nem por condenar a questão do 
consumo; no entanto, apresenta essa temática através de diferentes olhares, 




A extensa obra de Lipovetsky compreende importantes livros, e nesta análise 
será tratado especificamente a obra que escreveu juntamente com Jean Serroy, 
“A Estetização do Mundo – Viver na Era do Capitalismo Artista”. 
Ao acompanhar o desenvolvimento do conceito de trabalho que envolve toda a 
estrutura fundamental desta análise, percebe-se que o conceito de trabalho está 
em contínua construção e transformação, organizando-se e reestruturando-se 
de acordo com o tempo e com a própria evolução da história. Por estar inserido 
no contexto do período da Revolução Industrial, fez se necessário entender a 
origem e as mudanças relacionadas ao trabalho, já mencionadas pela visão de 
Marx, bem como o processo que desencadeou a outro tema: o consumo, o qual 
veio a ser tratado através do pensamento de Lipovetsky. Com sua visão 
abrangente, por criar intersecções com a realidade, o autor destaca a correlação 
do consumo com o trabalho e aponta o capitalismo como criador da então 
sociedade de consumo. 
Lipovetsky não se apega ao passado e justifica isso se referindo aos gregos24, 
sendo que o único tempo que existe é o presente, mesmo porque sobre o futuro 
nada se sabe. É um filósofo que gosta de compreender o mundo e dedica-se a 
isso. Considera-se cético sobre o poder da filosofia, pois não acha que ela 
mudou sua vida; descreve-se como filósofo apenas porque gosta de refletir e de 
compreender. Quanto ao trabalho, diz ser esse o que transforma sua existência. 
Sendo um filósofo que provoca múltiplas reflexões sobre o mundo 
contemporâneo, sua obra serviu de fio condutor nessa análise, através do livro 
A Estetização do Mundo. Nesse livro, o autor mostra, por meio dos aspectos do 
cotidiano, que coisas comuns se tornam frequentes e podem, ao mesmo tempo, 
tornar o homem conivente da sua própria desatenção, com um envolvimento 
quase sedutor, o que o distancia daquilo que deveria preservar como o essencial 
de sua vida.  
O autor consegue, através dessa obra, uma forma de apresentar um capitalismo 
que se revestiu de uma condição estética humanizada, para, com isso, atingir 
seus propósitos, nos quais se encontram os lucros e a rentabilidade. 
                                                          





Sobre o conceito de arte, entende-se que, se o capitalismo precisa de uma 
roupagem para poder “encantar” o ato do consumo e assim tirar o conceito que 
vinha do passado como algo ruim, então se deve colocar aqui os lugares que a 
arte vinha ocupando ao longo da história, os quais são retomados pelos autores 
e, ainda, em um novo período por eles acrescentado, como segue abaixo: 
-A arte para os deuses; 
-A arte para os príncipes; 
-A arte pela arte (“Art pour l’art”)25; 
-A arte para o mercado. 
 Com isso, pode-se olhar para a amplitude da estetização que se tem hoje no 
mundo, que surgiu na Era Moderna, passando em seguida pela Pós-moderna e 
depois convergindo para uma hipermodernidade, culminando em outra 
denominação, chamada pelos autores de transestética.  
Mas, procurando conciliar esse pensamento, como poderia ser orientada a 
função da arte nesse contexto? Se antes serviram para diferentes entidades, 
seres ou senhores, como poderia sobreviver nesse período, caso os artistas não 
tivessem quem comprasse os seus produtos artesanais? Poderia continuar para 
poucos, mas a arte não atingiria seu caráter social, como buscava Morris ou 
Ruskin. Assim, estaria sujeita a ser substituída pelo fazer das máquinas; e 
estando sujeita a isso, a beleza seria substituída também pelo “enfeiamento” de 
uma nova realidade industrial? O que se constata pela visão dos autores é que 
arte e a produção industrial não são mais colocadas em universos independentes 
ou inconciliáveis, já que agora se misturam desde a produção, passando pela 
distribuição, até chegar ao consumo por questões que têm base 
fundamentalmente estética. 
Se é possível pensar em diferentes cenários, é possível também notar que arte 
e mercado chegaram a um ponto em que se misturavam em processos, espaços 
ou “meios de se fazerem existir”. 
                                                          
25 “Art pour l’art”– esteticismo que deriva de Baudelaire e Theóphile Gautier, que defendem que 
as atividades artísticas não necessitam de justificação moral ou social, ao contrário do que 
defendem os Realistas como Courbet e também o filósofo Proudhon. [CALADO & SILVA, 2005).  
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Diferentemente de muitos estudiosos, Lipovetsky não condena o consumo e não 
o julga como algo mau. Pelo contrário, trata desse assunto a partir da produção 
industrial da Era Moderna, de bens de consumo, como o único meio de 
possibilitar ao maior número de pessoas o acesso a diferentes produtos, de 
forma democrática. 
Um interessante ponto de vista é tratado em um artigo publicado na Revista 
Trágica: estudos de filosofia da imanência, por Marcos Beccari e Rogério de 
Almeida (2016, p.17), como se pode ver: 
Os trabalhos de Lipovetsky e Serroy e Byung-Chul Han estão 
centrados menos no estético como experiência humana que na 
crítica ao modus operandi capitalista que não hesita em abarcar a 
arte e extrair dela o mesmo potencial de consumo que extrai de 
qualquer outro “produto”, numa sociedade em que “tudo” tem seu 
“valor de uso” negociável, ocasionando uma espécie de reificação 
do estético e de mercantilização do sensível. 
Beccari & Almeida (2016, p.18) completam dizendo que a “estetização do 
mundo” seria, então, um fenômeno mais econômico que estético, mais uma 
prática social que uma experiência, já que esta necessitaria de certas condições 
















6 O DESIGN 
 
Este capítulo procura investigar as influências do design, desde o período em 
que surgiu, posteriormente ao movimento Arts & Crafts, ao contexto 
contemporâneo. Também propõe rever aspectos históricos, assim como a 
relação de trabalho na indústria e como essa relação pode vir a ser mais 
humanizada com a presença da arte. Aqui, usa-se, como eixo de conexão ao 
design, a relação existente entre arte e manualidade, partindo de pontos 
existentes e em comum, obtidos pela leitura de autores fundamentais e 
dedicados a essa temática.  
Sendo assim, reforça-se a necessidade de se mencionar essa passagem do 
período em que se deu o conhecimento ou a origem do design, através de uma 
breve referência histórica, assim como trazer as relações que estão vinculadas 
ao processo da manualidade dentro dos setores de desenvolvimento de 
produtos das indústrias. Isso será feito mediante revisão bibliográfica de 
conteúdos históricos pertinentes ao tema tratado, desde o Arts & Crafts a outros 
movimentos que sofreram influências pela questão do fazer relacionado ao 
trabalho pelo processo criativo, e também o design, fazendo essa junção com a 
manualidade, desde os primórdios do passado à contemporaneidade. Portanto, 
para fundamentar a base deste estudo, estudiosos e autores significativos são 
somados a essa análise. Ao mesmo tempo, proceder-se-á uma análise 
comparativa sobre situações que se mostram similares a comportamentos e 
situações do passado, seja no decorrer da história social, política e econômica, 
seja nas tendências artísticas. 
O levantamento bibliográfico possibilitou uma escolha de três26 nomes que 
representam o design, William Morris, Ronaldo Fraga e Irmãos Campana, cada 
qual em sua área de atuação. A escolha se deu pelos meios que utilizam como 
forma de expressão nos trabalhos que realizam ou que exercem, como uma 
representação de uma causa ou como uma forma de trabalho e comércio em 
que atuam, atuaram ou que atuarão. 
                                                          
26 Sobre mencionar aqui 03 nomes, ao invés de 04, se refere ao fato dos irmãos Fernando e 




A importância do design diante dos movimentos artísticos, já apresentados neste 
estudo, e que fizeram parte do período da Revolução Industrial, assim como 
referências aos artistas que tiveram um envolvimento direto, demonstra as 
principais questões que tornaram uma “relação” mais forte com os processos de 
trabalho.  
Dessa forma, não caberia aqui traçar um estudo mais aprofundado sobre o tema 
design, porque, mesmo diante dessa proposta colocada, já existe uma grande 
discussão a respeito. Além disso, mesmo que o tema instigue um querer ou um 
aprofundamento maior, deve-se respeitar as razões necessárias e os objetivos 
principais que estão relacionados nesta análise. Nesse sentido, esta pesquisa 
apoia-se em estudos que tenham um enfoque analítico sobre a teoria e história 
do design, visto por determinados pontos de vista de autores vinculados ou 
relacionados às áreas de interesse comum, que convergem para o estudo como 
arte / trabalho / manualidade /design / indústria. Para melhor entendimento, 
destaca-se, aqui, uma passagem da tese de Iraldo Alberto Alves Matias (2014, 
p.73) que exemplifica tal posição:  
A verdade é que, tão logo os teóricos e historiadores do design 
descobriram que, enfim, para além do design existe a “sociedade”, 
muitos se “esqueceram” ou simplesmente fecharam os olhos ao 
fato de que se trata de uma sociedade de classes. Isto é, ora o 
design é determinado por um conjunto complexo de 
determinações genéricas, oriundas de uma noção abstrata de 
“sociedade”, ora é fruto inquestionável do “estável” processo de 
desenvolvimento do capitalismo.  
Com isso, tentar decifrar o significado do termo design torna-se uma tarefa 
bastante complexa e arriscada, não apenas por ser uma palavra trazida de outra 
língua, mas também por abranger diferentes níveis de interpretação e utilização. 
Acrescenta-se, a isso, o fato de ser uma área que se mistura com a história da 
cultura material27 e que, dependendo da forma como o termo for empregado, 
atingirá outros significados.  
                                                          
27 O termo cultura material está relacionado com a finalidade ou sentido que os objetos têm para 
um povo em uma cultura, ou seja, a importância e influência que exercem na definição da 
identidade cultural de uma sociedade. O que é material e físico, objeto ou artefacto é entendido 
pelos seres humanos como um legado, como algo é para ser apreendido, usado e preservado, 
que ensina a reproduzir o mesmo objeto ou a guardar a sua memória. (INFOPEDIA, 2003) 
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Vale mencionar, aqui, uma importante colocação de Greffe (2013) ao citar a 
definição do que vem a ser design, através da Tese  L’obscur Objet du design, 
de Laurence Boy28, na passagem abaixo:  
Com frequência ele é apresentado como uma aplicação à 
produção de objetos das artes decorativas ou como uma 
atividade, ao mesmo tempo, estilística e funcionalista, não sem 
ser estendido a considerações humanistas ou até metafísicas. A 
expressão é polimorfa e declina-se em design gráfico, design do 
ambiente, design de interiores, design industrial, design de 
produtos, design de têxteis e moda etc. (L.BOY,1998 apud 
GREFFE, 2013). 
Por outro lado, este trabalho respaldou-se na tentativa de voltar o olhar para a 
contribuição que o design traz e acrescenta para o mundo, ao invés de 
simplesmente insistir em definições antes de entender diferentes pontos de vista. 
Sendo assim, pode-se ver, no decorrer do estudo, alguns pontos de vista de 
importantes estudiosos. 
Segundo Gillos Dorfles (2002), para se traçar uma brevíssima história do 
Desenho Industrial, deve-se começar a partir da Revolução Industrial. Porém, é 
necessário mencionar que o ser humano sempre construiu seus próprios objetos 
desde o período da Pré-História.  Como exemplo, cita-se os casos da cerâmica, 
marcenaria, movelaria ou metalurgia, considerando que, mesmo sendo 
fabricados com intervenção de maquinarias primitivas, também se tornaram 
parte da história do design.  
Diante das diferenças culturais, muitos objetos não possuíam uma classificação 
que os diferenciassem entre pertencer às artes aplicadas ou à arte pura. 
Também é notado que, no início da produção industrializada, os objetos não 
possuíam uma “esteticidade” própria, tornando-se necessário o acréscimo de 
características decorativas sobre eles.  
Outro fator importante desse período marcado pela Revolução Industrial foi a 
utilização do ferro pela engenharia, o que permitiu que essa área se tornasse a 
primeira a assimilar possibilidades estéticas, técnicas e de produção desse 
material. Nessa fase, alguns arquitetos como Sullivam e F. Lloyd Wright se 
                                                          
28 L. Boy, L’obscur Objet du design (Lyon: Université Lumière Lyon 2, tese de DESS — 
Développement  Culturel, Administration Culturelle: Gestion de Projet). 
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destacaram. O próprio Palácio de Cristal da Grande Exposição de Londres foi 
uma obra construída com ferro e vidro. 
Partindo da definição do termo, como início desse entendimento e de acordo 
com o critério utilizado por Gustavo Amarante Bomfim (2001, p.7), práxis, ação, 
atividade fazer, tem-se: 
Etimológica: design (to design) do latim "designare" (de + signum) 
significa desenvolver, conceber. A expressão surgiu no século 
XVII, na Inglaterra, como tradução do termo italiano "disegno", 
mas somente com início do progresso da produção industrial e 
com a criação das "Schools of Design", é que esta expressão, 
acompanhada dos atributos "industrial" ou "graphic", passou a 
caracterizar uma atividade específica no processo de 
planejamento e desenvolvimento de objetos de uso e sistemas de 
comunicação visual. Na Inglaterra, onde a expressão teve origem, 
"design", significa genericamente "planejamento" e é associado a 
diversas atividades como engenharia, eletrônica, arquitetura etc. 
Nos dias atuais, "industrial design" vale como conceito 
internacional para desenho industrial (português, no Brasil), 
"industrielle Formgebung" (alemão), "esthétique industrielle" 
(francês), "diseño industrial" (espanhol), "technitscheskaya 
Estetika" (russo) etc. 
No entanto, vale ressaltar que, ao se colocar aqui uma definição de determinado 
autor ou estudioso escolhido, não há intenção de desconsiderar ou sobrepor 
outros pontos de vista, sendo apenas a delimitação de um olhar que esteja mais 
próximo da finalidade que vem sendo retratada neste estudo.  
Diante desse apontamento, os estudos de Bomfim (2001) ajudaram a interpretar 
esse processo de configuração de objetos sobre dois eixos: 1) que orienta a 
criação e/ou planejamento desses objetos através da arte, técnica e ciência; 2) 
que se orienta pelos modos de produção dos objetos, pelo modo artesanal, 
manufatureiro, industrial mecânico e industrial eletrônico. Os modos de produção 
desses objetos estariam assim colocados: 
 Design artesanal; 
 Design manufatureiro; 
 Design industrial; 
 Design pós-industrial ou pós-moderno. 
 
Diante disso, tem-se a exemplificação que define este capítulo/subtítulo, no qual 
se encontra o design artesanal, pertencente ao último período ou momento da 
história, quando o artesão tinha total conhecimento, domínio e controle na 
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confecção de seu produto ou objeto. Assim, depois dessa fase e com o processo 
de industrialização, ele perde completamente o controle não apenas do valor 
estético, do conhecimento total sobre aquele fazer, mas também dos materiais 
utilizados e da memória material que mantinha sobre o mesmo.  
A máquina chega ocupando algumas etapas e prossegue assim na substituição 
total em muitas áreas, profissões e ofícios, que se encontram nesse período que 
culminou com o movimento Arts & Crafts, a base histórica retratada neste estudo. 
Vale ressaltar a importância desse movimento para o que se denomina na 
atualidade de design, assim como o papel desempenhado no passado pelo 
artesão, posteriormente transformado no então designer. 
Muitas mudanças vinham ocorrendo nos processos de trabalho desde os 
considerados de ordem intelectual, que compreendiam a área acadêmica e eram 
representados pelos cientistas e artistas, até os artesãos, que representavam 
então os trabalhos da ordem manual. No momento em que há a presença forte 
dessas mudanças proporcionadas pela a industrialização e, consequentemente, 
pela a substituição do trabalho do artesão pelo das máquinas, constata-se, 
então, um caminho sem volta. Com isso, surge uma nova necessidade de criar 
uma intermediação entre o homem que pensa e cria com o homem que 
executará ou fabricará tal produto. Esclarece Bomfim (2001, p.7) que: 
A atividade do projeto, que precedeu a produção industrial, se 
desenvolveu a partir do século XVI com a contratação de 
acadêmicos (artistas) por proprietários de manufaturas para o 
desenvolvimento de modelos para a produção em série. O projeto 
deixava de ser mero esboço da obra a ser executada e passava 
a valer como mercadoria, já que podia ser vendido ou alugado a 
uma ou mais manufaturas. Nesse contexto é interessante 
observar que, na hierarquia das manufaturas, o "Mestre da 
Forma" e o "Mestre das Figuras", antepassados do designer, 
ocupavam o segundo lugar em importância e seus soldos só eram 
inferiores ao do administrador geral.  
As mudanças que vinham ocorrendo entre o modo do trabalho artesanal do 
passado com o modo do trabalho que estava sendo produzido na indústria 
estava deixando cada vez mais evidente o papel desempenhado pelo designer.  
Nessa nova posição, o designer passou a desempenhar o seu trabalho, sendo 
responsável pelo projeto, mas de acordo com os critérios estabelecidos pela 
empresa. De acordo com a colocação de Greffe (2013, p.223):  
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Consequentemente, o designer será mais um criador que um 
criativo, pois ele deverá expressar seu movimento criativo em um 
produto padrão da economia. É essa especificidade do design que 
é enfatizada hoje por especialistas na arte contemporânea.  
Diante desses estudos, constata-se que a arte do século XX produziu o design 
como sendo seu subproduto, o qual apresentava uma clara intenção política, 
mesmo que a própria instituição do design tenha agido para intervir sobre isso. 
Pode-se notar que, no próprio movimento Arts & Crafts, já havia ligações com o 
caráter socialista, uma vez que defendia uma arte para todos, como visto em 
William Morris, no capítulo 1. 
Outro ponto a ser destacado está em entender o design dentro de uma 
compreensão social, econômica, política, cultural e tecnológica, que são os 
fatores que o levaram justamente à sua concepção. Vê-se, conforme colocado 
por Le Bot (2008, p.8) que a história do design está relacionada à história das 
sociedades: 
Porque, de repente, na sociedade industrial do século XIX, uma 
contradição ou mais precisamente um conflito explodiu entre a 
produção artística e a produção de objetos usuais: a dimensão 
política das coisas foi colocada em evidência por um termo 
equívoco que dizia que todo desenho, enquanto estrutura geral de 
formalização de certos aspectos do visível, deriva efetivamente de 
um desígnio (dessein) político.  
Essas mudanças que ocorreram na sociedade e na economia e que foram 
transformadas devido ao processo da Revolução Industrial, também atingiram a 
arte. Se antes a arte estava relacionada ao objeto, atribuindo-lhe um valor 
estético, então o novo objeto passava a ser construído principalmente para a 
intenção da utilidade. Essa mudança marcou um período em que Le Bot (2008, 
p.9) aponta como o da “separação prática dos dois domínios e a oposição dos 
dois conceitos”, o que se constata na passagem a seguir: 
Sob todas as formas que ela pode sucessivamente tomar, (“Artes 
Aplicadas”, “Artes Decorativas”, “Design”), a questão das relações 
entre arte e técnica remete sempre ao processo de divisão do 
trabalho, ao processo de abstração e racionalização crescentes 
das práticas humanas que permitiu ao modo de produção 
capitalista reforçar seu sistema econômico, político, ideológico, 
estendendo a todos os setores da prática a lei da produtividade.  
Embora o termo design remeta-se a um período contemporâneo, já que foi a 
partir dos anos de 1960 que ele se tornou mais divulgado ou conhecido, sua 
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origem, na verdade, se deu no século XIX, conforme já mencionado 
anteriormente sobre o período do movimento Arts & Crafts. Em meio ao 
desenvolvimento tecnológico, acelerado com a Revolução Industrial, alguns 
grupos e movimentos se uniram contra a massificação da produção, 
reivindicando o papel do artesão e a manutenção do trabalho artesanal, além de 
questionarem sobre a qualidade e a estética que os produtos industriais 
apresentavam. 
No entanto, no início do século XX, integrantes do movimento chamado De Stijl 
e da escola da Bauhaus propuseram um novo debate em busca de uma maneira 
em que a produção em larga escala da indústria estivesse aliada à necessária 
presença do valor estético nas obras ou produtos, além da preocupação com o 
quesito funcionalidade. 
Os movimentos do Art Nouveau, somados ao do Art Déco, foram também 
essenciais durante a formação desse processo, pois ajudaram a fundamentar as 
ideias que deram origem ao design, tal qual é referido na contemporaneidade. 
6.1 A IDEOLOGIA DA INDÚSTRIA: UMA TENTATIVA SOBRE DESCREVER O 
SIGNIFICADO DO DESIGN  
A fim de se entender esse tema e para embasamento colaborativo, tomou-se, 
aqui, alguns estudiosos, mencionados na sequência, e, por meio de uma análise 
comparativa, alguns pontos-chave que nortearam o entendimento da presente 
seção foram destacados, como: 1. Sobre o que é design e se a pergunta seria 
um conceito de uma área de atuação ou de trabalho? 2. Sobre o design servir 
ao homem criar ou fazer algo? 3. Sobre como o design é visto ou entendido, se 
como uma linguagem que se dá à estética ou um atributo a um projeto ou objeto 
construído? 
Como exemplo, pode-se criar um objeto, como uma caneca, apenas com um 
único atributo: a função de recipiente com utilidade de se colocar água. Com o 
design, essa caneca passa a ter aparência, estética, ornamento e ou ergonomia, 
além da adequação da matéria-prima para o devido fim. 
Considerando a impossibilidade de trazer apenas uma definição sobre o que vem 
a ser design, buscou-se priorizar alguns pontos necessários e defendidos por 
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importantes estudiosos dessa causa. Independentemente das áreas defendidas 
pelos estudiosos escolhidos, notou-se que, em qualquer conceito criado, o 
assunto design deve ser entendido e considerado com seriedade e 
responsabilidade, em razão da importância de seu papel na sociedade e na vida 
do ser humano. 
Portanto, usando como guias de orientações, e ao mesmo tempo servindo como 
base teórica que sustentou este capítulo, os autores referidos a seguir foram os 
que melhor descreveram e abordaram sobre o tema design, de acordo com as 
áreas que mais se relacionam com o objeto desta pesquisa. 
6.1.1 RAFAEL CARDOSO 
Rafael Cardoso (2008), em seu livro “Uma Introdução à História do Design”, 
define: “[…] a origem mais remota da palavra [design] está no latim designare, 
verbo que abrange ambos os sentidos, o de designar e o de desenhar”. De 
acordo com o autor, o design é a consequência de três processos globais que 
estão relacionados historicamente e que surgiram entre os séculos XIX e XX, 
sendo definidos pela: 
 Industrialização: que precisava reorganizar como os produtos seriam 
comercializados, a fim de atender mais consumidores e ganhar variedade 
de escolhas; 
 Urbanização moderna: responsável por adequar as grandes metrópoles 
às grandes concentrações populacionais; 
 Globalização: que integra a comunicação com redes de transporte e com 
o comércio e possui sistema financeiro e jurídico para regular todo o seu 
funcionamento. 
6.1.2 XAVIER GREFFE: 
Xavier Greffe (2013) traz importante colocação em seu livro, “Arte e Mercado”, 
sobre a definição do que vem a ser design, através desta passagem como: “uma 
disciplina que visa a uma harmonização do ambiente humano, desde a 
concepção de objetos comuns até o urbanismo”29 (LAROUSSE,1994 apud 
GREFFE, 2013).  
                                                          
29 Dictionnaire en cinq volumes (Paris: Larousse, 1994). 
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Prossegue em sua explicação, ao mencionar B. Stiegler30, o qual diz que o 
design se constitui em uma atividade criadora baseada em um trabalho social, 
quando se manifesta em signos gráficos, imagens ou objetos. Onde se procura 
dissociar a imagem tradicional sobre a abordagem entre artesanato, arte e 
design. Ao continuar nessa demonstração sobre o conceito de design, o autor 
cita J.Conesa:   
“O design deve ser concebido como objeto que pode ser 
reproduzido industrialmente e não artesanalmente; ele é projetado 
para ser reproduzido. Sua funcionalidade incontornável é de 
ordem prática, utilitária, econômica, até mesmo psicológica, e ela 
obriga o designer, sem cessar, a ser um malabarista da forma e 
da função”.31(CONESA,1991 apud GREFFE, 2013). 
 
6.1.3 MARC LE BOT 
Em um artigo que trata a questão da arte / design, Le Bot (2008, p.7) faz a 
seguinte menção sobre o conceito de design: 
Poderíamos dizer, em tais casos, quando se trata de construir 
estruturas gerais do visível, que o desenho (dessin) da forma e o 
desígnio (dessein) de formalização são uma coisa só. Desígnio 
(dessein) e desenho (dessin): o duplo sentido, exatamente, do 
termo design em língua inglesa.  
Le Bot acrescenta, ainda, que o design é subproduto da arte do século XX, 
devido à mudança que ocorreu no papel da arte em razão ao sistema industrial 
que surgia nos modos de produção. 
6.1.4 GILLO DORFLES 
O autor diz, em seu livro “Introdução ao desenho industrial”, que se torna 
impossível ou ilícito querer falar de desenho industrial em períodos anteriores ao 
da Revolução Industrial, pois ele está relacionado diretamente ao período que 
compreende o advento da máquina na produção de objetos criados pelo homem, 
mesmo que, ainda na antiguidade, tenha existido alguma forma de maquinaria 
primitiva que fazia parte da realização dos objetos.  
O autor destaca que, para um objeto ser considerado ou pertencer ao desenho 
industrial, ele precisa ter três características: 1) a sua fabricação em série; 2) sua 
                                                          
30 B. Stiegler, “La Technologie contemporaine: ruptures et continuités”. In: L’Empire des 
techniques (Paris: Seuil, 1994). 
31  J.-C. Conesa e V. Lemarchands, Caravelles 2 (Lyon: Totem, 1991). 
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produção mecânica; 3) a presença nele de um quociente estético, devido ao fato 
de ter sido inicialmente projetado e não uma sucessiva intervenção manual. 
6.1.5 JOHN HESKETT 
John Heskett, em seu livro intitulado “Design”, faz um interessante destaque para 
o fato do termo design, enquanto profissão, não ter o devido entendimento e 
seriedade como existe em outras áreas, como arquitetura, direito ou medicina, e 
também por ser muitas vezes empregado de forma equivocada. Enquanto essas 
profissões citadas exigem uma licença ou qualificação para o exercício da 
função, a profissão de design não tem uma regulamentação, o que faz com que 
o exercício da profissão seja empregado de forma indiscriminada, além do 
próprio termo ser usado de forma incoerente e aleatória por diversos setores, 
cuja intenção é criar uma aura de respeito a algo completamente desvinculado 
disso, seja para valorizar ou elevar o grau de importância de tal produto ou 
serviço. 
Diante disso, o autor explica que o design é o resultado de decisões e escolhas 
feitas por pessoas. Assim discorre Heskett (2008, p. 14) 
Resumindo, a capacidade de fazer design está, de inúmeras 
maneiras, no cerne de nossa existência como espécie humana. 
Nenhum outro ser no planeta possui essa capacidade. Ela torna 
possível a construção de nosso habitat de maneira única, e sem 
isso seríamos incapazes de distinguir a civilização da natureza. O 
design é importante porque, aliado à linguagem, é uma 
característica que define o que é ser humano, e isso o coloca em 
um nível muito além do trivial.  
Heskett (2008) prossegue indicando importantes pontos que direcionam sobre a 
questão do design, no quanto é essencial e o quanto influencia em todos os 
aspectos na vida cotidiana, “do palito de dentes à disposição do ambiente de 
trabalho” (HESKETT, 2008, p.145). O autor apresenta, no livro, que a capacidade 
de fazer design pode ser manifestada de diferentes modos, como em objetos, 
sistemas e até comunicação, em todos os ambientes que envolvem a vida das 
pessoas. Dessa forma, evidencia que, além das questões de estilo ou gosto, o 
assunto design é encarado de modos diferentes, conforme a cultura ou contexto 
que esteja inserido. 




A pesquisa realizada na condução desta dissertação teve como objetivo 
desenvolver uma análise qualitativa dos conceitos e da interpretação dos fatos 
relativos que foram levantados e analisados primeiramente sobre o movimento 
Arts & Crafts, salientando as mudanças que vinham ocorrendo no papel da arte 
e do artista no momento da Revolução Industrial.  
Diante das repercussões e mudanças do processo artesanal para o industrial, 
foi iniciada uma análise dos seus principais representantes, de suas influências 
no cenário das artes, dos movimentos posteriores que surgiram e do 
desenvolvimento do design como parte dessa transição e atuação na 
contemporaneidade, a partir das relações existentes entre a arte e a 
manualidade, como forma de humanização nos processos criativos no mercado 
ou na indústria.  
Para colaborar na explanação dessa análise, foi escolhido, como o principal 
representante do Movimento Arts & Crafts, William Morris, já mencionado 
anteriormente no primeiro capítulo, cujas ideias serão complementadas com 
duas interlocuções dos representantes escolhidos do design nacional na 
contemporaneidade.  
Por não ser possível utilizar uma única denominação a todos, os autores foram 
analisados de forma individual, neste estudo, com uma breve apresentação 
histórica. Em seguida, os pontos característicos de cada um foram destacados 
como forma de demonstrar o processo da manualidade que exercem ou 
exerceram, dentro do que consideram arte e design em seus trabalhos.  
O estudo realizado com os representantes da contemporaneidade se deu por 
meio de pesquisa bibliográfica, em artigos acadêmicos, livros, entrevistas e 
páginas da internet. 
Todavia, torna-se importante reforçar que, apesar de ter sido dispensada 
especial atenção a Morris, pelo seu olhar e apreço à forma de trabalho manual 
que era realizado no passado, foi ele, na verdade, quem acabou desenvolvendo 
caminhos que viriam a contribuir com o futuro do design. 
Será verificado, a seguir, um histórico de vida por autor, somado às 
características mais marcantes pertencentes a cada um deles, desde os modos 
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de criação, seus pensamentos ou áreas de atuação, onde pontos similares os 
aproximam e os identificam dentro dos seus ofícios, tendo, como fio condutor 
principal, o design, como meio de expressão, manifestação e ferramenta de 
trabalho. 
É importante notar como o papel de Morris, iniciado no passado através das 
concepções estéticas defendidas pelo movimento Arts & Crafts, foi essencial 
para influenciar os caminhos que viriam a seguir, o movimento do Art Nouveau, 
com a formação da Bauhaus, além das influências que geraram e repercutiram 
aos dias de hoje. Sua forte ideologia continua presente nas questões que 
envolvem a manualidade, tão presente nos trabalhos de design de moda, design 
de móveis ou de objetos. 
Diante dessa relação que todos possuíam ou ainda possuem, destacaram-se o 
fazer artesanal, a manualidade e suas relações com o processo da 
industrialização. A partir dessa análise, foram considerados os pontos e 
características mais relevantes de cada um, e se observou como estavam 
relacionados no processo de trabalho, concretizados em suas empresas ou por 
terceirizadas, como produtos dentro do mercado. 
Concomitantemente, foi feita uma abordagem sequencial, neste capítulo, a 
respeito do design em duas importantes áreas da atualidade, representadas por 
conceituados nomes do cenário brasileiro, além da referência maior do passado, 
já mencionado:  
 Na referência histórica, tem-se William Morris32 
 Na área da moda com a representação do estilista Ronaldo Fraga; 
 Na área de objetos e mobiliário com representação dos Irmãos Campana.  
Mesmo que no primeiro momento se considere que cada um desses autores 
trabalhe em campos distintos, durante a análise geral pode-se perceber muitas 
similaridades e aproximações em seus processos de trabalho. 
Tal análise tem como razão e importância fundamental entender o design como 
o sistema central, seja na moda, nos objetos ou no mobiliário, partindo da 
                                                          
32 William Morris, por ser um dos nomes mais importantes nesse estudo, e para não ficar 




manifestação ou do exercício que nasce do pensar e caminha para o fazer, 
resultando em um trabalho. Nesse caminho que percorrem, cada um deles lida 
com sua forma de imaginar, sentir ou ver, de acordo com suas referências ou 
escolhas pessoais, as quais servirão tanto para criação de um produto como 
também para a forma que esse produto irá se comunicar e o que desse processo 
pode ser continuado e exercido como trabalho.  
Nesse sentido, observa-se designers contemporâneos que atuam nessa relação 
do processo criativo como meio de trabalho, na qual mantêm uma estrutura de 
colaboradores, empregados e fornecedores que lhes possibilitam suas atuações 
no mercado. Reforça-se essa colocação sobre as relações existentes entre o 
trabalho do artista/ designer com seus funcionários através do artigo da Prof.ª 
Dr.ª Rosa M. Fischer (1987, p. 19), “Pondo os pingos nos is”, sobre as relações 
do trabalho e políticas de administração de recursos humanos, o qual permite 
compreender tal relação:  
As relações de trabalho constituem a particular forma de 
relacionamento que se verifica entre os agentes sociais que 
ocupam papéis opostos e complementares no processo de 
produção econômica: os trabalhadores que detêm a força de 
trabalho capaz de transformar matérias-primas em objetos 
socialmente úteis, adicionando-lhes valor de uso; e os 
empregadores, que detêm os meios para realizar esse processo. 
Essa definição deixa de ser tão simples quando se verificam 
empiricamente e através do desenvolvimento histórico das 
relações de produção na sociedade capitalista, as inúmeras e 
diversas possibilidades de concretização que assumem as 
categorias sociais ocupadas por ambos os agentes. Ela se presta, 
entretanto, para ressaltar que, independentemente da 
complexidade de aspectos assumidos em cada situação peculiar, 
as relações do trabalho são determinadas pelas características 
das relações sociais, econômicas e políticas da sociedade 
abrangente. 
É importante também olhar para o fato de que o design, que está presente em 
cada uma das áreas escolhidas e citadas, não se limita apenas à parte do 
“fabrico” de um objeto ou roupa, mas também e principalmente se relaciona à 
parte da expressão, como uma forma de comunicação. Em outras palavras, diz 
respeito à forma como cada um deles escolheu para transmitir ideias para contar 
suas histórias, ou simplesmente como meio de manifestação dentro de suas 
áreas, com suas linguagens e verdades, mantendo suas características próprias 
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e autênticas, que são vistas e reconhecidas dentro de uma identidade de um 
design nacional a que cada um pertence. 
Observa-se que os conceitos e definições que são formulados ou criados com o 
próprio desenvolvimento do trabalho do artista, artesão ou designer encontram-
se, muitas vezes, em uma linha tênue de separação, onde muitas vezes não se 
entende onde um começa e outro termina. Contudo, verifica-se, em Munari 
(2004, p. 13), que essa indefinição tem gerado consequências por atingir o 
campo do ensino: 
O que é que o artista alterou no seu modo de trabalhar para se 
tornar designer? E o que há ainda de artístico no design? Como 
trabalha um e outro? Este problema não interessa apenas aos 
amadores da arte e do designer; creio que tal abordagem sirva 
sobretudo para repensar os métodos de ensino adaptados nas 
escolas de arte, que lentamente se vêm transformando em 
escolas de design. 
6.2.1 RONALDO FRAGA 
Mineiro de Belo Horizonte - MG, nasceu em 27 de outubro de 1967. Estilista de 
moda, desenhista, cenógrafo e autor brasileiro, Ronaldo Fraga é reconhecido e 
analisado pelo seu lado criador do profissional designer ou estilista e não pela 
sua marca, ainda que leve seu nome. Embora muitas vezes se olhe para 
Ronaldo Fraga como o profissional que cria, desenha, ilustra ou executa o seu 
trabalho na área da moda, é comum confundir ou misturar os limites que 
envolvem e separam a pessoa do designer/estilista e da marca com o do papel 
do homem empreendedor. 
A razão de trazer para este estudo um representante da área da moda justifica-
se na necessidade de se reforçar a importância do olhar da academia para essa 
área, já que o design possibilita essa forma interdisciplinar de se relacionar ao 
processo criativo do fazer, presente tanto na arte como na moda. Para tanto, 
optou-se por usar uma revisão de literatura pertinente ao tema, através de 
entrevistas que Fraga concedeu a jornais, revistas ou sites na área da moda, 
assim como artigos publicados em revistas acadêmicas que abordaram seu 
processo criativo e trabalhos realizados. 
Ampliando esse diálogo entre design, arte e moda, pode-se compreender tanto 
o pensamento de Fraga como essa relação ou as questões que repercutem em 
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seu trabalho, através de uma entrevista concedida à Maria Claudia Bonadio e à 
Gabriela Ordones Penna, publicada pela Revista Iara (IARA, 2016):   
Eu entrei na moda, ou ofício da moda, pelo desenho, pelo registro 
gráfico, pela possibilidade da construção de memória gráfica, pelo 
diálogo da memória gráfica para vestir. Hoje o que me dá mais 
prazer é, justamente, esse lugar que a moda permite como um 
vetor interdisciplinar, que sem dúvida alguma tem o poder de 
comunicação mais poderoso no mundo moderno e, com facilidade 
e, sem vergonha alguma, estabelece conversas e papos com 
todos os outros vetores de cultura.  
Em outra entrevista ao professor Alan Prates (2018), da página digital da escola 
Sigbol, verifica-se o caminho percorrido por Fraga que o levou à moda e, assim, 
entender a importância da arte em sua vida.  Através de suas coleções, nota-se, 
também, o uso de uma linguagem por um viés político, cuja finalidade é transmitir 
uma mensagem como forma de protesto para temas então escolhidos como 
relevantes na sociedade. Segundo Prates (2018): 
Ronaldo nunca pensou em ser estilista, sempre se interessou por 
ditadura, foi lendo um livro sobre o assunto que leu sobre uma 
mulher que denunciava em suas roupas o que estava se 
passando nos porões da ditadura brasileira, ele achou aquilo 
muito interessante e, a partir daí, se interessou pela moda, e em 
2001 lançou sua primeira coleção e viu que conseguiu uma 
profissão que nem imaginava que teria.  
Se no passado ou no início de sua carreira Ronaldo Fraga era conhecido como 
estilista brasileiro, hoje, no entanto, com uma nova nomenclatura que vem sendo 
utilizada nessa área, de forma mais generalista, passou a ser chamado de 
“designer de moda”. Essa mudança na nomenclatura reforça o papel desse 
profissional como ser criativo, também atento às regras do mercado. 
Fraga, acredita, utiliza e valoriza a sua própria referência de vida e suas raízes 
trazidas das culturas nacional e local, como fator determinante na criação e na 
identidade de seu trabalho. Seu repertório consiste na materialidade de sua 
cultura e no olhar aguçado que volta para o seu entorno, onde transforma tudo 
que observa e vê, somado com o que carrega de suas lembranças, traduzidos 
através da linguagem do design.  
Vale ressaltar que, durante este capítulo, a pesquisa muitas vezes foi de 
encontro com a importância de uma palavra muito usada e presente em sua vida 
e em seus trabalhos, que é a palavra “memória”. Em artigo publicado pela 
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Revista Iara, 2016, Fraga diz que a memória é seu “prato predileto”, o que fica 
evidente a importância da memória como material do seu trabalho. 
A infância foi um período marcante em sua vida e, talvez, tenha sido uma das 
razões que veio a despertar-lhe, ainda criança, o sentimento de comunidade. 
Essa circunstância relaciona-se muito ao fato de ter ficado órfão muito cedo, 
levando-o, e também seus irmãos, a precisar de ajuda de parentes e amigos. 
Mesmo tendo convivido pouco com seus pais, Fraga carrega deles, além das 
lembranças, uma influência e uma herança criativa muito fortes, como as 
músicas de sua mãe, as histórias de seu pai e as lembranças do Rio São 
Francisco.  
No entanto, foi através do desenho que Fraga encontrou uma forma que, mais 
tarde, o levaria para o primeiro emprego como desenhista em uma loja de 
tecidos, favorecido pela realização de um curso de moda que fez no Senac.33 
Apesar de o desenho tê-lo ajudado na obtenção do trabalho, logo percebeu que 
apenas desenhar não bastava, pois era preciso muito mais do que isso, como 
conhecer as pessoas, os tecidos, além dos processos de costura, entre outros. 
Diante dessa autorreflexão, o designer voltou seu olhar para conhecer o outro, 
sua própria cultura e seu próprio entorno. 
Nesse sentido, vale ressaltar a importância da arte na vida das pessoas que, 
mesmo com limitações, conseguem valorizar e respeitar os aspectos de suas 
culturas, através de um modo amoroso de olhar, ouvir, compartilhar e cuidar de 
suas histórias. Assim, o gosto pelo desenho e o papel incentivador da escola, 
como as oportunidades dos cursos gratuitos, ajudaram-no pela busca do 
primeiro emprego, e isso foi também um importante fator que colaborou para 
abrir uma janela no futuro ofício dessa criança.  
Em sua trajetória nessa área, prosseguiu com a graduação em Moda em Minas 
Gerais na UFMG. Depois, venceu um concurso de desenho de moda na Santista 
Têxtil, quando teve a oportunidade de estudar fora do país, em Nova Iorque, em 
uma das mais conceituadas escolas de moda no mundo, a Parsons School of 
                                                          
33 Senac – Serviço Nacional de Aprendizagem Comercial é o principal agente de educação 
profissional voltado para o Comércio de Bens, Serviços e Turismo do País. Ronaldo Fraga 
sempre procurou por cursos gratuitos e ali frequentou o curso de figurinista, o qual lhe ajudou a 
conseguir o primeiro emprego. 
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Design. Mais tarde realizou outro curso na Central Saint Martins, em Londres. 
Foi um período de rico aprendizado que o ajudou a construir sua carreira na área 
da moda. 
Hoje Fraga é considerado um expoente nacional no segmento da moda. Sua 
marca, como já mencionado, traz seu nome Ronaldo Fraga, com a qual atua 
como criador e empreendedor. No entanto, o designer de moda destaca dois 
pontos que considera importantes na sua carreira, que é o fato de ter feito parte 
da primeira geração formada em uma escola de moda e acreditar ser o primeiro 
estilista brasileiro de visibilidade que tenha passado por uma trajetória 
acadêmica, tanto na formação interna quanto fora do país. Nota-se, aqui, a 
importância do ensino de qualidade, onde a arte e o design fizeram parte da sua 
formação e construção enquanto estilista ou designer de moda.  
Em entrevista a Roberta Almeida, no caderno digital de cultura “Senac Descubra 
Minas” (2012), Fraga define que “Qualquer coisa que demande criação, além de 
ser autobiográfico ou ter algo de autobiografia, tem que trazer a referência 
cultural de quem está criando, a referência cultural de quem fez ”. Fraga reforça 
o acreditar no trabalho autobiográfico que coloca em suas criações ou coleções 
quando diz “não dá para ser autor de nada se você não coloca a sua digital”. 
Mesmo no caso da moda, por ser um vetor muito forte na economia, ele não 
deixa de agir com outros vetores, como o da transformação social e da 
apropriação cultural, entendendo que a moda tem essa capacidade de 
comunicar e registrar o tempo presente. É nessas questões que Fraga procura 
agora se preocupar e dividir mais o seu tempo e seus pensamentos. 
A escolha do estilista Ronaldo Fraga para compor este estudo se deu pela sua 
sensibilidade artística demonstrada no seu processo de trabalho, do fazer como 
estilista de moda, que vai muito além de suas coleções de roupas que se 
encontram nas lojas. É possível dizer que a escolha veio principalmente pelos 
projetos que executa no momento em que desenha em seus cadernos de criação 
ou nos “livros de artista”, os quais o aproximam cada vez mais da moda enquanto 
expressão comportamental e artística contemporânea. Fraga diz ser esse meio 
um canal de comunicação que nasceu de forma instintiva e que o coloca em 
contato com o mundo ao seu redor.  
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Para Fraga, o seu processo de criação nasce das memórias afetivas que ouviu 
e viveu, misturadas às lembranças de suas experiências que passam por todos 
os seus sentidos, principalmente os visuais e olfativos.  Em entrevista a Soraya 
Belusi, no site “O tempo” (2008) ele explica que, nesse repertório, convivem 
personagens baseados no homem comum, com histórias ordinárias, absurdas, 
que estão entre o erudito e o popular. 
Eu sempre tenho dito, toda estação, que os pontos mais seguros 
no ser humano estão no terreno da memória afetiva, para que se 
possa dialogar, construir, absorver o que o mundo te traz de novo. 
E a moda é o exemplo vivo disso, espaço no qual não se constrói 
nada se não tiver noção de história e, principalmente, da sua 
própria história. 
Com um mergulho no tema então escolhido, que será estudado, assimilado e 
narrado por meio do desenho, com base na escolha do tema, que antecede a 
procura pela memória afetiva, inicia-se a pesquisa, a busca por lembranças e 
identificações entre o tema escolhido e a resposta gerada por sua memória. A 
partir dessa identificação, busca-se um elo que o conecte a esses dois pontos, 
tema e memória. 
O processo criativo de Fraga começa primeiro pelos seus cadernos. Neles, atua 
não apenas como estilista por meio de fotos, amostras de tecidos, partes de 
bordados, croquis dos modelos ou indicações de aviamentos que são comuns 
na área de moda e no ofício de um estilista, mas também como desenhista e 
ilustrador. Nesse processo, emerge a narrativa da moda, que nasce de registro 
gráficos e da escrita, conciliados a um planejamento que prepara o tal resultado 
para o desenvolvimento de sua coleção.  
Em meio dessa riqueza de informações que contêm os seus cadernos, que já 
são um material à parte, seu trabalho cresce adquirindo enorme importância. 
Alguns desses cadernos, além de servirem como base  para a criação de suas 
coleções, posteriormente se transformam em livros34, devido à forte qualidade 
de conteúdo gráfico, artístico e narrativo, onde se vê seu gosto e influências das 
escolas japonesa e belga. Suas coleções ou criações convivem nessa relação 
do fazer com o desenho contado em histórias, que serão traduzidos na forma de 
                                                          
34 Ronaldo Fraga escreveu o livro infantil "Uma Festa das Cores - Memórias de um Tecido 
Brasileiro" (Autêntica Editora, 2014), ilustrou "Maryn Poppins" (Cosac Naify, 2014) Caderno de 
Roupas, Memórias e Croquis (COBOGÓ, 2013). 
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uma coleção que se dividirá em partes, personagens ou peças de vestuário. É 
impossível fazer referência ao produto final, que são as roupas, sem considerar 
o trabalho anterior que passa por esses registros dos desenhos e ilustrações. O 
estilista utiliza a arte como fonte de inspiração para expressar e criar seus 
produtos na área da moda. 
 A sua forma de trabalho, usando o termo “narrado”, tem forte aproximação com 
a literatura; talvez por isso seja considerado um contador de histórias. Em muitos 
de seus trabalhos, seja nas coleções ou nos desfiles, todos estão sempre 
carregados de muita emoção e poesia, cuja sensibilidade e inspiração da 
literatura nacional são demonstradas através de escritores como Carlos 
Drummond de Andrade e Guimarães Rosa, ou, ainda na música, com Nara Leão, 
entre tantos outros. Assim, percebe-se, na sua metodologia de trabalho, grande 
participação da literatura auxiliando o processo criativo por meio da palavra, a 
qual passa a ser traduzida como elemento visual no processo de construção das 
vestimentas.  
A partir do tema selecionado, Fraga se envolve com diversos materiais para criar 
um repertório pessoal que irá ajudá-lo na construção da coleção. Nesse 
percurso, os elementos aparecem em forma de desenhos, personagens, traços 
e figuras que compõem o enredo dessa história e que se transformarão em 
estilos, estampas e roupas. Talvez, para um observador atento aos aspectos 
artísticos, o mais importante mesmo não seja o destino dessa viagem ou a 
chegada, que seriam as coleções e as roupas, mas sim a paisagem vislumbrada 
durante o processo, através de seus cadernos. Em artigo publicado no 5º ENP 
Moda - Encontro Nacional de Pesquisa em Moda, Grippa e Bosak (2015, p.5) 
explicam que: 
As reflexões aqui apresentadas mostram que o livro de Ronaldo 
Fraga possui qualidades intrínsecas aos livros de artistas, devido 
à sua visualidade, design, acabamento e principalmente, pelo 
tema. O estilista expõe seus desenhos, imagens que o ajudaram 
a construir o novo mundo a ser desfilado. Porém, em seu livro, 
esses ganham autonomia, pois enxerga-se seu o processo 
criativo que ganham qualidades de obras próprias.  
Verifica-se, em suas criações, além das já mencionadas “presenças” da 
literatura, as aproximações com o desenho, através das artes plásticas, com a 
música, com a etnografia e com a cultura dos fazeres tradicionais. Como um dos 
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exemplos desse processo, traz-se a exposição nomeada “Moda e Literatura: 
quando se lê as roupas e vestem as palavras”. Percebe-se que Fraga estabelece 
a proximidade entre moda e apropriação cultural, ou seja, a maneira como se 
apropria das roupas para expressar uma identidade pela cultura.  
Muito além dos campos mencionados, nas criações que realiza, começando 
pelos desenhos nos cadernos, passando pelas roupas e indo para as coleções 
ou desfiles produzidos, seu trabalho transita, agrega e se amplia. Com isso, 
algumas de suas coleções foram  transformadas em exposições35. Talvez seja 
por seu trabalho possuir um conteúdo tão rico, que não cabe apenas nas 
criações do vestuário, que sua história necessite transitar por outros meios e 
linguagens.  
Já na etapa em que o produto roupa é confeccionado, vê-se que Fraga trabalha 
como um artista em seu ateliê. Nessa fase, há uma preocupação em manter a 
herança cultural das características do fazer e da presença da manualidade, 
momento em que utiliza processos de bordado ou de costura, de acordo com as 
referências da cultura popular brasileira. “O modo de produção, em um sistema 
de ateliê, promove a criação de roupas com características do feito à mão” 
(FRAGA,2008), do artesanal. 
Todo seu processo de criação da linguagem utilizada, que é manifestada por 
meio de referências do passado e do presente, são contribuições que geram não 
apenas produtos do segmento do vestuário. Sua fértil capacidade criativa o fizera 
levar suas criações adiante, avançando para outros segmentos como óculos,  
utensílios domésticos, cenários teatrais, livros e até hotelaria36.  
Pode-se notar, também, que na própria apresentação das coleções, realizadas 
por meio de desfile, há uma linguagem performática.  Essa linguagem permite 
que a crítica descreva  seu trabalho como arte,  pois, ali, Fraga não trabalha  
apenas com o vestuário, que é o ponto principal do seu ofício, mas também  usa, 
                                                          
35 Exposições realizadas por Fraga: Lineapelle Caderno de Roupas, Memórias e Croquis 2012 
Designs of the Year 2014, Recosturando Portinari 2014. Rio São Francisco Navegado por 
Ronaldo Fraga, 2010. 
36 Nota-se aqui, que Fraga, “querendo fugir do clichê de que as lojas de moda devem estar em 




nessas apresentações, elementos de conteúdo teatral, como os cenários, o som 
e a luz. 
Quando Ronaldo Fraga termina uma coleção, costuma dizer que todo o 
repertório do tema trabalhado continua a permanecer dentro dele, e para 
sempre. Talvez tenha surgido daí essa necessidade de manifestar suas 
vontades em outros meios e levar suas criações para outras pessoas e públicos. 
Assim, na coleção temática sobre o Rio São Francisco, Fraga já sentiu desejo 
em passar o conteúdo para um livro e, depois, para uma exposição.  
Fraga deixa claro seu gosto e preferência pela cultura brasileira, no entanto, o 
fato de ter nascido em Minas Gerais talvez seja um dos pontos mais marcantes 
que contribuíram para moldar seu gosto pessoal. Através desse gosto se capta, 
pelo olhar, todas as informações; depois essas informações são transferidas 
para o desenho nos cadernos, em roupas ou cenários, e cada etapa está 
presente no fazer, que vem do pensar e, depois, passa pelas mãos. 
Sua origem mineira traz as heranças barrocas impregnadas em sua memória, 
com cores e bordados utilizados tanto nas roupas como nos cenários. Nesse 
Figura 22: Desfile de Ronaldo Fraga, S.P. Fashion Week – Verão 2009. 
Fonte: https://wnarquitetura.com - Foto: Marcelo Soubhia / Agência Fotosite 
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universo de fantasia e simbolismo, também traz referências das culturas e dos 
valores dos países da América Latina, como o artesanato têxtil da Colômbia.  
Conforme pesquisas realizadas sobre sua marca, constata-se que Fraga já 
realizou mais de 40 desfiles, escreveu livros para contar a história de suas 
coleções e também ilustrou outros livros, o que o levou a receber importantes 
prêmios. O livro “Ronaldo Fraga – Caderno de roupas, memórias e croquis”, traz 
coletâneas de fragmentos dos seus cadernos preparatórios, no qual constam 36 
coleções que fazem parte desse registro gráfico.  
 
Entre suas conquistas, destacam-se o prêmio Press Wards 2018, na Flórida - 
USA, além de ter sido homenageado em 2007 como o primeiro representante da 
moda brasileira a receber a medalha da Ordem do Mérito Cultural.  
Em entrevista à editora da Revista L`Officiel, Silvana Holzmeister (2007), Fraga 
aborda sobre a evolução de sua carreira e como suas coleções têm sido, nos 
dias atuais, comparadas à produção dos primeiros anos, explica: 
Figura 23: Exposição: “Rio São Francisco navegado por Ronaldo Fraga” no 
Pavilhão das Culturas no Parque do Ibirapuera S.P. 
 
Fonte: https://wnarquitetura.com/portfolio/exposicao-rio-sao-francisco  
Foto: Marcelo Soubhia / Agência Fotosite 
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O aumento da produção, a relação direta com o varejo e o 
mercado internacional foram pontos que influenciaram as 
mudanças do produto. Agora, com a maturidade, não tenho mais 
a ansiedade em dizer bilhões de palavras em uma única peça de 
roupa. 
Alguns pontos importantes que marcaram sua carreira demonstram a 
personalidade forte e autêntica do estilista, como o fato de reduzir sua 
participação no SPFW, São Paulo Fashion Week, devido ter outras atividades 
na sua vida. Outro ponto marcante se deu  recentemente com a polêmica no 
desfile sobre o caso Marielle Franco37, que, por utilizar a moda como vetor de 
questões políticas, acabou criando grande desgaste na mídia. Mesmo assim, fez 
questão de lembrar que a linguagem que utiliza na moda serve para falar da vida 
real e para pessoas reais, considerando aquele momento como um manifesto. 
Considerado um dos poucos estilistas reconhecidos e bem-sucedidos, que 
buscou mudar o foco do seu trabalho para priorizar uma moda como vetor 
social38, Fraga tem consciência de sua importância para a moda brasileira. 
Dessa maneira, entende que precisa manter esse foco de fazer moda com 
características da cultura genuína nacional não apenas na temática, mas 
também nas relações dignas de trabalho que busca proporcionar aos seus 
funcionários ou prestadores de serviços. Nos processos artesanais locais, 
procura oferecer condições humanizadas aos trabalhadores, respeitando os 
valores dessas culturas e o papel do artesão na qualidade no seu trabalho. 
É importante mencionar que, na área da moda, Fraga trabalha com a questão 
da escolha do tema para o desenvolvimento de uma coleção de forma constante. 
Essa constância faz parte do sistema da moda, que se utiliza desse modelo para 
gerar o novo de acordo com períodos de tempo alternados e a sazonalidade 
estipulada pelo mercado, embora hoje esses parâmetros não sejam mais usados 
de forma tão rígida e “ditada”, como no passado. Apesar de já haver uma nova 
tendência de rupturas de padrões aos modelos tradicionais existentes, que vêm 
                                                          
37 Marielle Franco (1979–2018), foi uma socióloga e política brasileira. Filiada ao Partido 
Socialismo e Liberdade (PSOL), elegeu-se vereadora no Rio de Janeiro. Foi assassinada em 
2018. (https://www.mariellefranco.com.br/) 
38 Em entrevista à Revista Trip, Fraga diz “Pode parecer pretensioso dizer isso, mas me sinto 
sim. Sei de tudo que construí na moda brasileira. E é essa construção e essa consciência que 
me permitem virar e falar: “Quero fazer outra coisa”. E vou continuar fazendo o que sempre fiz. 
Só que antes esse meu lado social, essa minha pesquisa mais aprofundada, era o meu lado B. 
E quero que seja o meu lado A. (REVISTATRIP, 2012). 
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crescendo a cada dia, esse modelo ainda é muito defendido e utilizado no 
mercado da moda.  
Outro ponto importante a respeito do “tema” na área da moda está além da 
importância de se ter uma narrativa, que é o fato de a moda trabalhar com vários 
itens de produtos dentro de uma mesma coleção. Também a utilização do tema 
propicia uma geração de materiais que se ramificarão de acordo com a 
qualidade, funcionalidade e características do produto da empresa ou marca, ao 
mesmo tempo em que facilita o processo criativo e produtivo, pois gera uma 
credibilidade ao conceito que continuará presente dentro dessa coleção, 
lembrando que isso depende muito da forma como a empresa irá abordar e 
trabalhar em função do tema. 
A sensibilidade apurada de Ronaldo Fraga permitiu-lhe enxergar outras 
possibilidades e se destacar não apenas no mundo fashion, pois suas coleções 
de roupas buscavam outras formas de comunicação além das passarelas.  Fraga 
tem uma linguagem artística a qual possibilita que suas peças, diante do rico 
conteúdo visual e textual que elabora, estejam inseridas em exposições 
artísticas, onde é capaz de ampliar e mostrar sua forma de trabalhar a moda com 
arte, pois exibe, de forma criativa e natural, referências de suas origens 
juntamente com os valores da identidade da cultura brasileira.  
6.2.2 IRMÃOS CAMPANA 
Humberto Campana nasceu a 17 de março de 1953, na cidade de Rio Claro, e 
Fernando Campana, a 19 de maio de 1961, na cidade de Brotas, ambos no 
interior do Estado de São Paulo. Esses dois irmãos representam a marca e 
empresa que serão tratadas a seguir, as quais carregam o nome “Irmãos 
Campana”. 
Nessa etapa, o design foi analisado à luz da vida e obra dos Irmãos Campana, 
uma dupla brasileira que se tornou a mais conhecida e respeitada no cenário do 
design da atualidade. Para isso, foi feita uma análise de como o processo criativo 
surgiu na vida desses dois irmãos, dos processos utilizados que deram a origem 
ao trabalho com o design e as metodologias utilizadas, e uma análise das suas 
obras no campo do design contemporâneo. 
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Os irmãos Humberto e Fernando, como mencionado anteriormente, nasceram 
no interior de São Paulo e viveram toda a infância na cidade de Brotas, até o 
período em que saíram, cada um em épocas diferentes, para iniciar os cursos 
superiores na capital. Foram crianças que viveram em um ambiente cercado de 
muita natureza, típico das cidades do interior. 
Essa fase, como descrita por eles no livro “Cartas a um jovem designer - Do 
manual à indústria, a transfusão dos Campana” (2017), traz, também, entre 
muitas lembranças saudosas, o calor do afeto familiar, as memórias das músicas 
cantadas pela mãe, a memória dos passeios que o pai lhes proporcionava e as 
visitas que faziam pelas cidades maiores da redondeza, além das viagens de 
férias à capital, São Paulo. Essa foi uma das formas que os pais encontraram 
para colocá-los em contato com outros universos, com as “novidades” da cidade 
grande e, também, com as artes. 
Pelo livro mencionado anteriormente e diante das entrevistas, matérias 
publicadas em revistas ou artigos acadêmicos, procurou-se conhecer a origem 
de como o design começou a fazer parte da vida desses dois irmãos. 
Geralmente, mas não necessariamente, quem trabalha na área das artes, que 
tem o desenho como linguagem ou ferramenta de ofício, começa a desenvolver 
o gosto pelo desenhar desde criança ou muito cedo, mas esse não foi o caso 
dos irmãos Campana.  
Procurando decifrar ou entender como se deu o início ou a base que provocou o 
gosto pela escolha profissional do que se tornaram, talvez seja necessário 
procurar alguns indícios importantes no passado dos designers, como o contato 
com a natureza e a liberdade, que faziam parte daquele cenário típico das 
cidades interioranas, e, ainda, as idas à loja de ferragens do avô. 
Pode-se considerar que esse caminho, que mais tarde os direcionaram às artes, 
tenha surgido primeiramente com Humberto, o irmão mais velho, por uma não 
identificação com a profissão escolhida. Depois de formado em Direito, na 
Universidade de São Paulo, Humberto trabalhou alguns anos nessa área, mas 
resolveu buscar outras experiências, por sentir que não era o caminho que queria 
continuar seguindo na sua vida profissional.  
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Em uma espécie de mergulho em si mesmo, Humberto resolveu viajar, 
escolhendo a Bahia como destino, pensando em trabalhar em uma cooperativa. 
Ali entrou em contato com um amigo artesão, o qual lhe ensinou a usar as mãos 
para produzir objetos artesanais. Esses objetos foram sua forma de 
sobrevivência no período em que ali viveu, não apenas no sentido de 
sobrevivência do corpo, mas também da alma, algo necessário para um 
preenchimento que vinha buscando. “Tomei como mantra que poderia refazer 
minha vida através das mãos e fui criando minha própria linguagem” (CAMPANA 
H.,2017). Desse contato, começou a criar objetos e cestos com palha e bambu. 
Depois de dois anos se dedicando a esse trabalho, sentindo que estava mais 
consciente do caminho que iria seguir, retornou à sua cidade de origem. Nesse 
período, Fernando, que vinha de uma formação em arquitetura, juntou-se ao 
irmão, ajudando-o em algumas etapas na elaboração dos objetos, nas entregas 
ou nas questões administrativas. Fernando trabalhou com Humberto na 
fabricação de cestos artesanais de bambu e palha e nos objetos de cerâmica; 
era o começo de um trabalho voltado para lojas de presentes. 
Como os irmãos já vinham trabalhando com objetos funcionais, no caso dos 
cestos, eles perceberam, de imediato, que havia maior aceitação pelas lojas que 
forneciam objetos que traziam esse carácter funcional ou utilitário, em relação 
aos decorativos.  Era um período em que já havia, entre os designers brasileiros, 
e até hoje, essa preocupação com a funcionalidade, o que traz e confirma a 
referência da época com o conhecido lema: “a forma segue a função”. 
No entanto, os irmãos já procuravam, de algum modo, criar um estilo ou uma 
linguagem, embora mencionem que muito das referências que buscavam ou se 
inspiravam vinham da arquiteta Lina Bo Bardi. Humberto e Fernando se 
identificavam com essa arquiteta e consideravam-na “a mais brasileira das 
italianas”, pelo fato de Lina saber valorizar o que era popular e puro, e isso 
passou a ser uma direção no trabalho deles, entre outras inspirações ou 
referências que foram surgindo. 
Talvez essa identificação com Lina Bo Bardi, e também com Oscar Niemeyer, 
tenha sido uma forma de buscarem a mesma curiosidade da infância, do olhar 
de criança para com tudo que existia em seus entornos. Usavam e 
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transformavam qualquer material da natureza ou do meio em que viviam para 
ressignificar ou criar algo novo. 
Com essa maneira de usarem a técnica de um jeito próprio e sofisticado, os 
irmãos foram criando um design de arte que já surpreendia pela simplicidade e 
pela utilização desses materiais encontrados em qualquer lugar que pudessem 
ter contato, configurando-lhes ou atribuindo-lhes uma outra aparência ou 
funcionalidade. Para Cresto e Queluz (2009, p. 33):  
Os irmãos Fernando e Humberto Campana trabalham nas 
fronteiras da arte e do design, dialogando simultaneamente com 
os conceitos de ready made, refuncionalização e deslocamentos 
de significados dos artefatos. Esses procedimentos questionam a 
metodologia e o fazer design de acordo com os princípios 
modernistas no design, aproximando-se das propostas do anti 
design italiano e do design pós-moderno. Os irmãos trabalham 
com a valorização de aspectos simbólicos e da comunicação nos 
artefatos que desenvolvem. Metáforas, citações e deslocamentos 
contribuem com a percepção de que o trabalho dos irmãos 
Campana insinua-se com múltiplas possibilidades de 
classificação, sem estabelecer limites fixos ou categorias 
fechadas. 
Se o processo de criação dos irmãos não é pré-concebido, talvez seja pelo fato 
de que, para eles, o mais importante esteja no processo natural do fazer e de 
verem as coisas acontecendo.  
Nota-se que não há, no trabalho dos irmãos, uma intenção de se criar um objeto 
a partir de um rascunho, briefing ou projeto, nem uma procura por um material 
específico para que isso possa ser produzido. A relação do surgir desse objeto, 
do seu nascimento, assim como o ponto de partida, vem em função do material 
encontrado. A partir daí, esse material dirá o que dele poderá ser produzido; fará 
parte desse fazer passando por um transformar, em uma alteração de formas e 
também dos próprios materiais. O que se percebe é que o modo ou processo 
criativo nasce de um pensamento que busca por algo que ainda está indefinido 
e que poderá ser definido de acordo com om material encontrado, sendo, 
posteriormente, transformado.  
Em artigo de Gabriella de Lucca (2010), ressalta-se como Humberto expressa 
esse processo, assim sendo: “Primeiro deixamos o material se revelar, para que 
depois a gente tenha condições de trabalhar um móvel ou uma luminária ou uma 
escultura”. Pode-se observar e relacionar a importância da etapa que consiste 
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em “sentir os objetos” ao processo criativo e à metodologia de trabalho, nos quais 
os irmãos demostram que precisam dessa conexão de antemão. 
Diante disso, compreende-se melhor esse processo do material como o acaso 
ao encontro ao artista, quando um dos irmãos, Fernando, diz: “A carreira de 
designer veio ao nosso encontro, mais do que nós a procuramos”. (CAMPANA, 
2017) 
O olhar dos irmãos está sempre em busca de materiais não convencionais e pela 
busca descompromissada de materiais, na qual pode surgir qualquer tipo de 
material extraído de qualquer  lugar, desde que isso lhes cause interesse, como 
o caso de caixotes ou sarrafos de madeira e o caso das mangueiras de PVC que 
serviram de matéria-prima para a construção da poltrona “Anêmona“ criada no 
ano de 2000 ou retalhos de tecidos ou os bichos de pelúcia que serviram para a 
construção da cadeira “Banquete” , criada em 2002. 
O primeiro exemplo dos irmãos em que o resultado desse procedimento passou 
a existir e a ser reconhecido de fato foi a primeira criação, em 1989, da cadeira 
da série chamada “Des-Confortáveis”. Nela, materializaram o contato com o 
material sem um planejamento que pudesse calcular o resultado final, estando, 
portanto, mais relacionado com o fazer e com o comunicar do objeto, do que com 
a funcionalidade. Nessa exposição em que participaram com essas cadeiras, os 
irmãos já anunciavam que haveria uma ruptura com a funcionalidade e 
acabamento dos objetos. Mas, nessa exposição, eles também reconheceram 
que não tinham conseguido alcançar a repercussão que esperavam.  
O fato de criarem objetos que aparentemente tinham um fim utilitário por serem 
cadeiras, não significava que esses objetos deveriam necessariamente ter uma 
funcionalidade determinada devido à sua característica ou pelo material 
escolhido, e nem mesmo pelo acabamento utilizado. Talvez, nesse caso das 
cadeiras, buscassem a construção de objetos ou esculturas com características 
artísticas, sem trazer uma preocupação comercial, mas sim uma conotação 
estética, como descrito no próprio nome “Des-Confortáveis”. 
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Com esse episódio, com o trabalho das cadeiras, os irmãos Campana acabaram 
despertando um outro tipo de interesse nos críticos ou pessoas da área, como 
visto por Cresto e Queluz (2009, p.28): 
O processo de criação e fabricação dessas primeiras 
peças fez surgir, entre críticos e profissionais ligados ao 
design, uma questão: o trabalho dos irmãos estaria mais 
perto da arte ou do design? Como classificar? Com essas 
primeiras peças, os irmãos Campana davam início a uma 
intervenção característica de seu trabalho: os 
deslocamentos de significados dos objetos.      
Dez anos depois, em 1998, ao participarem de uma mostra no Museu de Arte 
Moderna de Nova York (MoMa), sob a curadoria de Paola Antonelli, tornaram-se 
conhecidos do grande público e, assim, foram apresentados ao mundo.  
Se esse fato por si só já representava uma grande mudança e reconhecimento 
no trabalho dos irmãos, o fato de estarem trabalhando, naquele momento, de 
modo artesanal na construção de suas produções forneceu-lhes ainda mais 
Fonte:https://www.vivadecora.com.br/pro/design-de-interiores/design-moveis-irmaos-campana/ 
 
Figura 24: Cadeiras “Desconfortáveis” – 1989 – Chapas de ferro –  Irmãos Campana 
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importância. Até então, o design que existia fora do Brasil estava se direcionando 
para o processo industrial, e a entrada dos irmãos no exterior foi uma grande 
oportunidade e valorização por demonstrarem coragem em buscar um caminho 
próprio e autêntico. 
Do período que criaram a cadeira da série Des-Confortáveis, 1989, passando 
pela mostra no MoMa em 1998, pode-se dizer que foi um percurso muito breve, 
pois, já no início dos anos 2000, ficaram conhecidos como os designers 
brasileiros mais conhecidos no exterior, obtendo prêmios e participando de 
exposições, chegando a ministrar cursos e palestras em vários países. 
O artigo “O design-arte dos irmãos Campana”, de Lindsay Jemima Cresto & 
Marilda Lopes Pinheiro Queluz (2009), salienta a identificação dos irmãos 
Campana com o design italiano e como eles foram rapidamente aceitos nesse 
país, o que resultou em grande impacto positivo à carreira dos designers daí em 
diante. Segundo Cresto e Queluz (2009, p.41)  
O pluralismo presente na obra dos Campana também aproxima o 
design que desenvolvem com o defendido pelos pós-moderno. 
Fonte: www.azdecor.com.br/blog/2016/01/new-hotel-irmaos-campana/ 
Foto 25: Trabalho realizado no New Hotel  2013 - Grécia (antigo Iason Rizos) 
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Essa aproximação é percebida, inclusive, pela rápida aceitação 
que os designers brasileiros alcançaram na Itália. Eles inspiram-
se no artesanato, e, mesmo aquelas peças produzidas 
industrialmente, partem de uma manufatura, seja pela concepção, 
seja pela fabricação dos protótipos.  
No entanto, essa identificação dos irmãos Campana com o design italiano deve-
se ao fato de que, na Itália, o artesanato tem sido valorizado e considerado como 
um aliado dos processos industriais, desde as técnicas aos procedimentos 
utilizados, além de que também favorecia o desenvolvimento do processo 
criativo do profissional na indústria. Assim, na Itália, no que tange à indústria, e 
diferentemente do Brasil, característica ou postura está em valorizar e saber 
utilizar o trabalho artesanal como parte ou etapa do processo de produção. 
Há, também, outro aspecto a ser considerado no trabalho e na carreira dos 
irmãos, quando iniciaram no mercado das grandes indústrias, que foi o fato de 
terem estreado no então processo industrializado da “reprodutibilidade”. Esse 
tipo de iniciativa, por parte da indústria, ocorre frequentemente quando nomes 
de artistas ou designers começam a despontar no cenário das artes. Essa é uma 
forma bem conhecida de atuação por parte das empresas, pois, quando os 
procuram, têm o intuito de colocar o nome da empresa em evidência ao ter algum 
produto ou coleção assinado ou desenvolvido por esse artista, para que tragam, 
de alguma forma, referências às suas características de linguagens ou estilos.  
Por outro lado, os irmãos também consideram esse tipo de atuação, em que a 
indústria passa a acolher algumas etapas artesanais no seu processo de 
produção em massa, como uma forma de "humanizar o design".39 
No entanto, esse tem sido um tipo de situação na qual o design de produtos 
começa a avançar para outros segmentos e setores, como roupas, calçados ou 
arquitetura. Como já mencionado anteriormente, é o modo utilizado por marcas 
e empresas chamado “capitalismo artista”, conforme apontado por Lipovetsky e 
Serroy (2015) em “A Estetização do Mundo”.  
                                                          
39 “Conseguimos levar o artesanato para a indústria italiana, que era algo que estava esquecido 
nas décadas passadas na indústria, essa coisa de humanizar o design, apostar em um design 




A arte, hoje, é instrumentalmente aplicada a tudo, funcionando dentro de um 
sistema geral de investimentos e lucros. Com isso, vê-se que essa maneira como 
o mercado a absorve, conforme classificada ou denominada pelos autores, tem 
sido uma forma de aplicar fatores estético-emocionais e culturais, com aspectos 
da criatividade e, claro, também, do design, pois é nada mais do que um meio 
criado para estimular o consumo. No que tange o capitalismo, Lipovetsky e 
Serroy (2015, p. 43) apontam que 
Na nova economia do capitalismo, já não se trata apenas de 
produzir pelo menor custo bens materiais, mas de solicitar as 
emoções, estimular os afetos e os imaginários, fazer sonhar, 
sentir e divertir. O capitalismo artista tem de característico o fato 
de que cria valor econômico por meio do valor estético e 
experiencial: ele se afirma como um sistema conceptor, produtor 
e distribuidor de prazeres, de sensações, de encantamento. O 
capitalismo se tornou artista por estar sistematicamente 
empenhado em operações que, apelando para os estilos, as 
imagens, o divertimento, mobilizam os afetos, os prazeres 
estéticos, lúdicos e sensíveis dos consumidores. O capitalismo 
artista é a formação que liga o econômico à sensibilidade e ao 
imaginário; ele se baseia na interconexão do cálculo e do intuitivo, 
do racional e do emocional, do financeiro e do artístico.  
6.3 O ESPAÇO DA MANUALIDADE DENTRO DA OBRA, TRABALHO E 
PENSAMENTO DOS REPRESENTANTES DO DESIGN: WILLIAM MORRIS, 
RONALDO FRAGA E IRMÃOS CAMPANA 
Retomando a essência do tema tratado neste estudo, sabe-se que o movimento 
do passado, Arts & Crafts, defendido por William Morris, buscava restabelecer 
os laços entre o trabalho e a arte, o artesão e o artista e voltar a honestidade do 
design, que a industrialização negava. Além disso, também buscava melhorar a 
qualidade de vida dos trabalhadores, levando a cultura a todos e restabelecendo 
a união das artes e os ofícios perdidos desde o Renascimento, refletindo através 
dos seguintes pontos:  
 Qualidade do material;  
 Seu uso e função; 
 Construção (design); 
 Ferramenta ou técnica utilizada. 
Recolocando esses pontos, constata-se que o design presente na vida e obra 
dos artistas ou designers aqui citados, bem como nas áreas onde trabalham ou 
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nos ideais que defendem, possui grandes semelhanças, por mais distantes que 
esses artistas estejam e mais diferentes que sejam. Mesmo que cada um deles 
trabalhe de modos diferentes, seja em seu ateliê, oficina ou estúdio, e construam 
também produtos com finalidades ou propósitos distintos, existe, entre todos, 
muitas crenças, valores, processos e métodos que os identificam de alguma 
forma. 
Portanto, essa busca que transitou por além das questões descritas e das 
informações colhidas, passando por diferentes olhares e interpretações, trouxe 
um encontro ou congruência de situações que interligaram os três artistas ou 
designers por meio de um objeto que fosse comum a todos, objeto esse que 
serviu como análise metodológica nesta etapa do estudo. No entanto, vale 
ressaltar que a procura por um ponto que fosse comum entre eles, trouxe para 
esta pesquisa, um olhar igualitário a todos, de forma que o pensamento de cada 
um estivesse refletido nesse objeto.  
Sendo assim, o objeto encontrado em comum, no fazer de cada um dos artistas 
analisados neste estudo, possui a mesma qualidade de função, por ser um objeto 
utilitário. A título de exemplificação, toma-se a cadeira como objeto representado 
igualmente por todos, independentemente de todas as outras reconhecidas 
obras, objetos ou produtos que cada um tenha considerado como a mais 
importante em seus portfólios; sejam os que trazem suas referências, conceitos, 
verdades e a materialidade, sejam os que acompanham o pensamento próprio 
do seu criador. 
A partir da leitura do artigo “O conceito da cadeira no design-arte: Materialização 
da personalidade e a experiência do usuário com o objeto”, pode-se sintetizar 
essa comparação ou reflexão como forma de sustentar esse pensamento e 
escolha do objeto comum, conforme apontam Fernandes, Mariño e Cardilho 
(2012, p.13): “Encontramos, na cadeira, uma veia artística e de design que a 
configura como um transporte da forma humana e a simboliza como algo 
importante para a vivência do cotidiano, além da sua função”. Em seguida, os 
autores prosseguem na descrição simbólica do objeto, no valor de cultura 
material e na subjetividade e significados que representa de forma particular. 
Em paralelo a isso, a experiência do usuário conecta com os 
conceitos norteados através de aspectos e estágios do objeto, 
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que se interligam, formando sempre uma tríade, um conjunto 
indissociável, que personifica o objeto gerando significados que 
se transformam a cada indivíduo, que também dependem do 
consenso social, mas que buscam unir a matéria com a densidade 
poética, indo  contra ao que a sociedade industrial tendencia, 
tendo assim a subjetividade como adjuvante do cenário do design 
emocional, que trabalha sentimentos como o amor, como meio de 
permear a experiência, causando uma interação fluida de 
processos como interpretação, recuperação de memória e 
associação, uma memória afetiva que se familiariza com o objeto 
criando uma autoidentidade, reconhecendo a forma seguida pela 
emoção, promovendo consequentemente novas experiências 
entre o usuário e o produto. 
Diante da exposição e colocação dos referidos designers, em que 
características, comuns ou não, foram analisadas e mostradas, procurou-se, no 
espaço do não visível ou do não destacado, por esse ponto em comum que 
pudesse sintetizá-los e que fossem entendidos, tanto por opiniões e conceitos, 
como dentro do contexto desenvolvido neste estudo. Para isso, foram analisados 
os seguintes critérios: 
6.3.1 O objeto: a cadeira, único produto em comum entre os designers citados; 
6.3.2 O vínculo no passado: Michael Thonet40, por ser o precursor do processo 
de industrialização da arte de curvar madeira para produzir a primeira cadeira 
produto dessa técnica, dando início ao processo de produção em série, técnica 
existente na Europa desde o início da Idade Média; 
6.3.3 O significado do objeto: A decoração começou a fazer parte dos objetos 
então produzidos, no momento em que houve uma necessidade de atribuir valor 
e status aos mesmos, tanto no passado como na atualidade. Enquanto no 
passado essa tarefa era desempenhada pelos artistas, hoje ela é 
desempenhada pelos designers. 
Para isso, veremos, a seguir, os pontos marcantes e presentes na obra ou no 
método de cada artista, assim como, aspectos sociais, educacionais e familiares 
em suas formações.    
     WILLIAM MORRIS E A  CADEIRA SUSSEX41: 
                                                          
40 Thonet e seus filhos expuseram os modelos da nova mobília na Grande Exposição de Londres em 1851. 
41 Segundo o Victoria and Albert Museum, a cadeira Sussex possivelmente foi desenhada por Philip Webb 




• Morris era de família rica e teve uma formação em estudos clássicos;  
• Considerado o mais importante e inspirador designer britânico de todos 
os tempos, além de atuar como pintor, desenhista, escritor e tradutor; 
• Defendia a fidelidade para com os materiais, as formas simples, sem 
ornamentos desnecessários, motivos naturais e as referências populares 
e tradicionais; 
• Socialista militante, manteve um compromisso pela reforma social, 
compartilhando conexões entre a arte e a política, para as quais defendia 
que deveriam caminhar juntas; 
• Praticante de trabalhos artesanais, esteve envolvido com o design, desde 
a parte dos projetos até a fabricação de móveis, interiores, tecidos e 
papéis de parede; 
• Era contrário ao capitalismo e à produção industrial, não aceitava 
nenhuma arte feita pela máquina ou na indústria, para o qual o trabalhador 
se tornava vítima de tal processo, já que defendia maior valorização ao 
trabalho humano, sem suprimir ou fragmentá-lo aos processos industriais; 
• Não acreditava ser possível um trabalho onde houvesse uma separação 
entre intelectual e o manual; 
• Propunha uma conscientização à classe trabalhadora; 
• Exerceu notável influência na área da educação local, ao introduzir os 
ideais das Artes e Ofícios, com um ensino mais prático do artesanato. 
https://collections.vam.ac.uk/item/O7883/sussex-chair-armchair-webb-philip-speakman/ 
Figura 26:  Cadeira Sussex William Morris (Morris & Co) 
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RONALDO FRAGA E A CADEIRA DA AMPLIO MÓVEIS 
• Fraga nasceu em uma família humilde e ficou órfão muito cedo; 
• Iniciou na moda pelo desenho e pelo registro gráfico; 
• Possui uma linguagem que utiliza em um viés político, como uma forma 
de protesto para temas escolhidos como relevantes da sociedade; 
• Utiliza, como referências, para suas criações, aspectos de sua vida e suas 
raízes trazidas da cultura nacional local, com um repertório da cultura 
material e do olhar para o seu entorno; 
• Considera importante a formação acadêmica na contribuição de sua 
carreira profissional; 
• O processo de trabalho para criar os produtos de moda começa pelo tema 
escolhido, pesquisado e resgatado da sua memória afetiva, estudado e 
narrado por meio do desenho. Os registros se tornam projetos que são 
desenhados em cadernos de criação ou “livros de artista”, os quais se 
tornam materializados já nessa etapa, conciliados a um planejamento, 
como um objeto de expressão artística, independente do produto 
industrial que irá surgir. 
 
Figura 27: Poltronas de mesa Arapuca - desenvolvida por Ronaldo Fraga  





     IRMÃOS CAMPANA E A POLTRONA VERMELHA 
• Os irmãos nasceram em uma família classe média e viveram em cidade 
interiorana, cercados pela natureza; 
• As criações desenvolvidas são sempre discutidas em parceria; 
• Não há, no processo de criação, a etapa de construção de um briefing ou 
projeto, nem uma definição antecipada pelo material que será trabalhado; 
• A forma é sempre pensada antes da função para não “perder a poesia”; 
• Procuram uma ruptura com a funcionalidade, sem um compromisso com 
o acabamento do material usado e uma ressignificação; 
• Para criar algo, o material precisa ir de encontro ao artista e se revelar; 
• O interesse dos irmãos está na busca por materiais não convencionais e 
improváveis, muitas vezes considerados como lixo, mas que tragam a 
possibilidade de unir a arte e a utilidade;  
• Possuem uma técnica própria, com a qual conseguem conciliar o simples 
com o sofisticado; 
• Preservam o modo do trabalho artesanal, valorizando os processos 
manuais no lugar do mecânico, proporcionando o resgate da cultura, além 
de favorecer uma melhoria nas relações criadas entre os funcionários; 
• Valorizam os aspectos da cultura brasileira; 
• Consideram de grande importância manter, no trabalho, a disciplina, a 
ética e o comprometimento com seus parceiros, fornecedores e clientes. 




Após a apresentação dos representantes enquanto pessoas que utilizam o 
design em seus processos de trabalho, pode-se, então, caminhar para um 
resumo sobre o que representam essas aproximações entre arte, design, 
indústria e manualidade. Como características que se originam no repertório e 
conhecimento de cada um, presentes no fazer, na técnica e na estética desse 
objeto que transmite o estilo pessoal de cada profissional, independentemente, 
da função que possa existir, essas características estarão ali. 
Nesse sentido, julga-se necessário “que a forma exprima e semantize não só a 
sua função técnica e utilitária, como a sua função signo-simbólica”, mas também 
que, “por outro lado o elemento modular, pré-fabricado, de série, seja concebido 
sempre em função da sua integração num ambiente preciso” (DORFLES, 1988). 
Quando se estuda a pessoa de William Morris, tem-se um grande e rico material 
o qual exemplifica uma luta que traz um sentimento de resgate ou preservação 
em meio às mudanças que se mostravam inevitáveis de qualquer escolha que 
pudesse existir. Suas tentativas pela busca de manutenção de saberes, 
costumes e do olhar para a atuação do profissional enquanto ser humano de 
valor, por aquilo que faz, permitem entender sua preocupação e o quanto isso 
foi impactado pela mudança que houve no passado e continua, na história da 
humanidade, com a chegada e o crescimento através das Revoluções 
Industriais. Morris não apenas foi importante para a criação do Movimento Arts 
& Crafts, como Ruskin e Pugin, mas sua atuação também contribuiu com o que 
viria a surgir no futuro, não somente por tudo que lutou por manter, mas ainda 
pelos reflexos e influências que tudo isso gerou e proporcionou para as gerações 
futuras. 
Trazer alguns nomes que representassem essa análise foi primeiramente 
pensado em como a arte está inserida dentro de suas concepções de trabalho. 
O modo, como cada um lida com o fazer e com a manualidade, suas 
experiências e suas incrementações, quando são instigados a fazer parte da 
experiência industrial, são e foram pontos que, direta ou indiretamente, todos 
experimentaram e vivenciaram, de uma maneira ou de outra. 
Quando se acompanha o trabalho de Ronaldo Fraga, de início chama atenção a 
sua forma de lidar com o desenho, a maneira que faz seus cadernos de 
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ilustrações e seus registros para construir sua fonte de pesquisa e narrativa. 
Incluem-se, aí, uma história baseada em um repertório de elementos de sua 
própria cultura, já organizada e planejada no modo de ser pensada, como uma 
grande construção e inserção de elementos que servirão para materialização em 
forma de roupas. Isso é o resultado de um método que se inicia no pensar, 
passando pela criação e execução, de   modo artesanal, ao mesmo tempo em 
que precisa estar inserido dentro de linguagem comercial, ainda que em linha de 
produção limitada. Sua busca pelo tema em que irá usar para contar essas 
histórias por meio de sua arte, criando roupas, é uma forma de valorizar e utilizar 
o rico artesanato local de Minas. O contato com as bordadeiras representa a 
troca de saberes e a manutenção desse ofício e da cultura local, do artesanato, 
onde se tem o sentimento de nacionalidade sendo preservado, valorizado e 
exibido a outras culturas. 
No caso dos Irmãos Campana, propõe-se uma pequena análise sobre a linha de 
trabalho que praticam e na qual escolheram atuar. Ao se procurar entender em 
qual categoria de trabalho eles atuam e em qual se poderia situá-los, por tipo de 
indústria, pode-se transitar entre a de bens duráveis ou a de bens não duráveis, 
por produzirem móveis de um lado e assinarem projetos de empresas de 
calçados e roupas de outro. Com isso, verifica-se que o modo de trabalho que 
os irmãos atuam não os obriga necessariamente a estarem vinculados com o 
processo da industrialização, a menos que queiram fazer alguma parceria, como 
já aconteceu, a convite de grandes marcas. Também não os define a base da 
matéria-prima de diferentes origens utilizada por eles, a qual pode vir dos 
manufaturados, dos industrializados e também dos reutilizados e reciclados, 
como plástico, borracha, bichos de pelúcia, cordas e tijolos. Eles não se limitam 
a um material ou a um fornecedor, pois a alma do trabalho deles está na 
ressignificação dos objetos, dando um novo uso para esses materiais.  
O material utilizado nasce no contato de convencimento, em termos de 
plasticidade, como comentado anteriormente ao dizerem que “o processo do 
material ser o acaso vindo ao encontro do artista” (LUCCA,2010). Não existe 




Outro ponto importante sobre o modo de trabalho dos irmãos está na imagem 
que eles passam sobre a diferença de se atuar em um ateliê, onde as ações, 
relações, processos e procedimentos criativos nascem e se dão de forma 
humanizada, tão necessária nesse processo.  
Esse fato serve como exemplificação e modelo desse contato, para que possa 
ser ao menos sugerido em algumas etapas nos sistemas que existem nas 
indústrias. Um dos exemplos mais interessantes que se depreende de suas 
entrevistas é o modo pelo qual os irmãos se comunicam com os funcionários, 
seja uma costureira ou artesão, cuja troca é direta e a abertura e a voz dada a 
esse funcionário possibilitam um crescimento e troca de experiências para 
ambos os lados. Isso demonstra que ainda há muitas etapas necessárias para a 
humanização nos processos de trabalho, no entanto percebe-se nesses 
exemplos, indicações de possibilidades. Comparando a forma de trabalho 
aplicado pelos irmãos, ao trabalho de um operário de uma linha de produção de 
uma indústria, onde, muitas vezes, esse funcionário poderia ser muito melhor 
aproveitado e valorizado ao ser ouvido ou tornando-se coparticipativo.  
Também se faz necessário mencionar outro ponto marcante na carreira dos 
Irmãos Campana, que se refere a um importante prêmio que receberam, dentre 
vários, no evento Prêmio Comité Colbert de Criação e Patrimônio. O Comité 
Colbert é uma associação fundada em 1954, por iniciativa de Jean-Jacques 
Guerlain, o qual se dedicava a promover a indústria do luxo francesa, na França 
e no exterior. A importância desse prêmio se deve ao fato de ser   um dos lugares 
mais respeitados do mundo, para o espaço do trabalho artesanal e artístico que 
envolve o exercício manual e a manualidade. Assim como se preocupa por 
utilizar, preservar e dar continuidade a esse trabalho para as gerações mais 
jovens, por meio de escolas do design e arte aplicada. 
Como forma de sintetizar e finalizar a análise sobre o trabalho dos irmãos 
Humberto e Fernando, toma-se a palavra do presidente do Instituto Campana, 
Waldick Jatobá (2019), em comemoração dos 35 anos dos Irmãos Campana, em 
2019:  
Uma das principais missões do instituto é preservar o legado dos 
irmãos. Foi construído um galpão em Brotas, onde há toda a 
história, os estudos, as matérias, os protótipos; tudo o que diz 
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respeito hoje ao Estúdio Campana, está guardado lá. Outra 
missão é preservar técnicas de artesanato que caíram em desuso 
ou estão prestes a desaparecer, incentivando essas atividades 
artesanais e apoiando unidades que trabalham com técnicas 
como a renda, a trama de palha ou bordado, preservando essa 
arte de raiz. E a terceira missão é usar o design como ferramenta 
de transformação social. Os projetos com os quais o instituto 
trabalha resgatam a autoestima e empoderam pessoas. Os 
irmãos entram com a veia artística, criando produtos junto com 
eles, que possam trazer renda.  
Finalizando, a proposta da análise deste estudo, por meio dos designers citados, 
o qual buscou sugerir um olhar para os aspectos do fazer criativo de cada um, 
sobre o que atribuem em seus produtos, como exercitam e praticam.  
Mostrar através dessa análise, o pensamento e a prática que os designers 
citados, mantém e exercitam através dos seus propósitos. Seja não deixando 
desaparecer algum aprendizado ou os processos manuais, pelos novos 
processos industriais, ao mesmo tempo em que conciliam com uma nova técnica 
ou tecnologia. Com isso constata-se o bom senso em saber conciliar e somar 
aprendizados sem negar ou sobrepor-se um ao outro, o que os afastariam da 














7 DESIGN SUSTENTÁVEL: UMA URGENTE NECESSIDADE DE 
CONSCIENTIZAÇÃO 
 
Tratar de um movimento artístico que passou e enfrentou mudanças decorrentes 
do período que o compreendeu, direciona para um debate ainda muito maior, 
quando esse período citado se refere ao momento de ascensão da   Revolução 
Industrial, momento em que o sistema capitalista tornou-se ponto-chave para 
uma grande discussão social. O homem se vê diante de um problema no qual, 
além de ser parte atingida, enquanto artista ou artesão é também parte 
responsável, uma vez que busca o crescimento industrializado, e esse fato 
fomenta discussões nas mais diversas áreas. 
Usando como apoio na construção deste capítulo, e recorrendo a uma passagem 
de Gilles Lipovetsky e Jean Serroy, a respeito do capitalismo, assim se pode 
entendê-lo:  “aparece como um rolo compressor que não respeita nenhuma 
tradição, não venera nenhum princípio superior, seja ele ético, cultural ou 
ecológico”. (LIPOVETSKY E SERROY, 2015, p.11) 
Os autores Gilles Lipovetsky e Jean Serroy, apresentados no quinto capítulo, 
que trata as considerações do “capitalismo artista”, são retomados nesta análise 
crítica sobre o sistema capitalista, quando mencionam que esse sistema se 
orienta por uma visão respaldada em uma ordem de natureza estética, a qual 
influência e governa a produção, como a distribuição e o consumo.  
Com isso, lembrando como os autores se referem à arte e sobre o que a arte 
representou em diferentes momentos da história, pode-se retomar que, no início, 
a arte era para os deuses e estava ligada a um movimento ritualístico, sem 
pretensões estéticas. Depois, em um segundo momento, a arte era destinada 
aos príncipes – a estetização aristocrática; em seguida, emerge a autonomia da 
arte com a estetização do mundo – a art pour l’art. É nessa última que se remete 
a colocação feita pelos autores ao se referirem à arte transestética ou arte para 
o mercado. Essa arte se refere ao momento em que ocorre o fim “das grandes 
oposições insuperáveis – arte contra indústria, cultura contra comércio, criação 
contra divertimento” (LIPOVETSKY & SERROY, 2015, p.37). De fato, todas 
essas questões são sentidas em várias situações que fazem parte do estilo de 
vida e de trabalho no mundo contemporâneo. 
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Por conseguinte, ao se atentar a essas oposições insuperáveis ou sobre esses 
antagonismos da arte contra indústria, citado pelos autores, comparando-os com 
a questão a que se referem sobre o capitalismo como o rolo compressor, chega-
se, enquanto se admite a necessidade da arte como meio de expressão e 
trabalho, ao fim da linha. Por outro lado, no entanto, deve-se ao menos 
considerar que essa relação de difícil convivência está, de alguma forma, 
relacionada à problemática do meio ambiente e faz com que seja impossível 
ignorar tal questão. 
Diante disso, e como forma de refletir sobre o design sustentável, este capítulo 
traz um dos maiores representantes e estudiosos do design social e sustentável, 
Victor Joseph Papanek. Não há intenção, contudo, de tratar do tema como uma 
análise geral e histórica, pois, diante do encaminhamento deste estudo, buscou-
se apenas uma abertura sobre um grande tema que merece maiores reflexões, 
frente a uma problemática que estará cada vez mais na pauta de diversas 
discussões na sociedade contemporânea. 
Victor Joseph Papanek, 1927 - 1999, nasceu na Áustria e se formou em Design 
e Arquitetura, nos Estados Unidos, onde veio a trabalhar como professor, 
atuando, também, em vários países da Europa. Nas décadas dos anos de 1960 
e 1970, Papanek já discutia sobre o design social e o ecologicamente 
responsável, desde os produtos e as ferramentas até as infraestruturas 
comunitárias. Essa atuação o tornou conhecido como o primeiro designer a 
levantar e discutir a relação entre design e meio ambiente, embora, mesmo 
depois de cinquenta anos, não tivesse alcançado os objetivos que propunha. 
Nesse período, escreveu sua mais importante obra “Design para o mundo real: 
“Ecologia Humana e Mudança Social”, na qual já expressava sua preocupação 
com a relação homem-natureza, assim como com a responsabilidade do design 
sobre o fato de ser o produtor de artefatos. 
Entre outros livros que escreveu, destaca-se “Arquitetura e Design”, no qual 
apresenta o que deve constar no repertório de um designer, o que repercute 
ainda nos dias de hoje, conforme abaixo;   
1- A aptidão para investigar, organizar e inovar; 
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2- O dom para descobrir as respostas adequadas aos problemas novos ou 
recém-surgidos; 
3- A habilidade para testar essas respostas através da experimentação de 
modelos computadorizados, funcionamento de protótipos ou séries de 
testes reais; 
4- A prática para transmitir esses desenvolvimentos através de desenhos, 
modelos, simulações e estudos de viabilidade, vídeo ou filme, ou através 
de relatórios verbais ou escritos; 
5- O talento para combinar as rigorosas considerações técnicas da forma 
criada com a preocupação dos fatores sociais e humanos e da harmonia 
estética; 
6- A sabedoria para prever as consequências ambientais, ecológicas, 
econômicas e políticas provocadas pelo design;  
7- A capacidade para trabalhar com pessoas de muitas culturas e áreas 
diferentes. 
No entanto, vê-se que o mais importante é que, com esse repertório, Papanek 
ainda diz não importar quantos anos passem, o quão distante ou em qual lugar 
se está, pois: “Tanto a época como o lugar dão aos designers a certeza de que 
as técnicas e os talentos que colocam no trabalho permanecerão válidos no 
futuro”. (PAPANEK, 2005) 
Baseado nisso e sabendo que as mudanças relativas ao consumo e à proteção 
do meio ambiente já deveriam ter sido iniciadas, é preciso ter consciência com o 
que se está fazendo hoje e, apesar do atraso, ainda é possível começar. De 
acordo com o autor: “deveremos ser extremamente cuidadosos com aquilo que 
criamos e por quê. As mudanças ambientais no nosso frágil planeta são uma 
consequência daquilo que fazemos e dos instrumentos que utilizamos” 
(PAPANEK, 2005).  
Dentro dessa mesma questão sobre a sustentabilidade, na área da moda, as 
autoras Kate Fletcher e Lynda Grose em “Moda & Sustentabilidade, design para 
mudança”, apresentam, diante da escassez de materiais nesse assunto 
relacionado entre moda e indústria, o quão importante tem sido o papel dos 
designers e dos consumidores na questão da sustentabilidade. Assim, é 
importante para a sociedade, consumidores, estudantes e designers, de um 
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modo geral, entenderem a forma como as autoras expõem os problemas nessa 
indústria, cuja origem reside desde o plantio ao seu processamento, como, por 
exemplo, o algodão, passando por vários setores, até chegar ao consumidor 
final.  
Assim, para as autoras, todas as áreas se inter-relacionam nessa cadeia, 
passando pela agronomia, economia, sociologia, entre outras. Com isso, 
Fletcher e Grose (2011, p.156) propõem a interação dos representantes desses 
setores citados com os designers, acreditando em uma colaboração 
interdisciplinar e na transformação das práticas do design, bem como na 
importante função e representação que o designer ocupará cada vez mais na 
sociedade. De um modo geral, pode-se encontrar, no estudo das autoras, um 
incentivo à transformação, passando pelos produtos de moda, pelos sistemas de 
moda e pela prática do design de moda. 
Dessa forma, é justamente no momento atual que argumentos, discussões e 
cobranças estão ocorrendo de forma menos complacente e com uma pressão 
muito maior. É nesse momento que órgãos responsáveis42 estão ganhando 
relevância e pressionando a indústria da moda a repensar sobre essas questões 
e problemas que têm afetado diretamente o meio ambiente.  
Os impactos provocados pela indústria da moda bem como sua relação com o 
meio ambiente, refletem na questão da sustentabilidade, que deixou de ser um 
assunto a ser resolvido em um futuro distante. Urge entender que as pessoas e 
os consumidores mudaram; e para uma indústria, um comércio ou uma marca 
de moda sobreviver, nos dias de hoje, é preciso transformar-se e informar-se 
continuamente; não basta uma marca anunciar características que preencham 
os quesitos “qualidade, preço e beleza”.  O consumidor da atualidade, cada vez 
mais sedento por beleza e estilo, também quer informações; quer saber de onde 
vem o produto, do que é feito, quem o produziu e assim por diante. A questão da 
sustentabilidade é um movimento que deve fazer parte de um processo da 
                                                          
42 Como um dos exemplos, cita-se a Fundação Ellen MacArthur que é uma organização que vem 
propondo alterações sustentáveis para as indústrias, através de mudanças na economia linear 
para a economia circular. (https://www.ellenmacarthurfoundation.org) 
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empresa, em contínua mudança e adaptações, e esse movimento está vinculado 
a alguns fatores básicos, como: 
• Que envolve desde a procedência e seleção da matéria-prima;  
• A responsabilidade do designer na criação de um produto deve ser 
pautada não apenas na função e estética, mas também no ciclo final 
desse produto, no pós-uso;  
• Estar atento a uma mão de obra consciente, justa e responsável; 
• Deve-se pensar em programas de incentivo à produção e ao comércio 
local, levando-se em conta os processos de transporte e logística 
sustentável;  
• Atenção sobre a apropriação cultural – passar transparência nas 
informações do produto;  
• Utilizar a publicidade como uma ferramenta educativa sobre o consumo; 
• Incentivar e propor mudanças nas indústrias, da economia linear para a 
economia circular. 
Diante das questões ambientais que tem chamado a atenção da sociedade e 
das indústrias nos últimos anos, como os processos sustentáveis, fizeram com 
que as indústrias reavaliassem a forma como vinham operando, e a indústria da 
moda, que já vinha sendo alertada sobre os impactos provocados ao meio 
ambiente, foi uma das mais afetadas negativamente. Além disso, o ritmo 
crescente no aumento dos serviços digitais, somados à nova postura do 
consumidor por compras e ao consumo ético e sustentável, fez com que muitas 
empresas ou marcas, que são modelos de representatividade, se vissem sem 
outra opção, a não ser estabelecer mudanças e novas adaptações impostas por 
essa nova postura do mercado mundial, que ainda está passando por muitas 
transformações. 
Os autores Lipovetsky e Serroy (2005) quando discorrem sobre a era do 
capitalismo artista e a estetização e embelezamento do mundo, colocam o 
design como um fator principal, um caminho que vem sendo utilizado pelas 
empresas ou marcas como forma de se manterem renovadas através da 
constante alteração ou mudanças de seus produtos, serviços ou espaços. Essa 
questão tem se fundamentado como uma ferramenta de sobrevivência em que 
as empresas utilizam o design para prosseguirem continuamente em seus 
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mercados, com a finalidade única de promoverem o consumo. Nesse ponto, vê-
se, mais uma vez, a imposição do sistema capitalista ao se utilizar da arte, aqui 
substituída pelo design, para “estetizar” o consumo sem se preocupar com a 
base ou o princípio do design. 
Se por um lado a arte é usada, mas não utilizada como meio de humanização 
diante dessas questões que envolvem o trabalho artesanal e a sustentabilidade 
nos processos de confecção, existem, de forma mais discreta, porém não menos 
importante, muitas organizações e pequenas empresas que estão caminhando 
por uma outra valorização da arte e dos trabalhos dos artesãos, os quais 
envolvem a manutenção e a preservação da manualidade e da cultura a qual 
pertencem.  Xavier Greffe (2013, p. 337) faz importante colocação a esse 
respeito: 
A invenção da arte levou os artistas a procurarem um meio de vida 
fora dos circuitos fundado na incerteza. Enquanto sua 
competência pode ser útil a certos circuitos econômicos 
conhecidos, eles tiveram, a partir de então, de se fazer valer com 
base em motivações estéticas, e convencer aqueles que 
poderiam sentir a necessidade de os compensarem por isso, de 
maneira direta ou indireta. 
No atual momento, há um sentimento, necessidade ou anseio por uma busca ou 
retomada pelo manual, artesanal ou único, como uma alternativa ao acelerado e 
crescente aumento de consumo ocorrido nas últimas décadas. Isso tem 
provocado, no ser humano, uma postura de maior atenção e de revisão, o qual 
se vê obrigado a repensar o seu papel na sociedade e na sua responsabilidade 
diante do consumo de moda/vestuário, fator que vem resultando em graves 
impactos na natureza e no meio ambiente. 43 
Por outro lado, há esperança. A pesquisadora Li Edelkoort44, em entrevista 
publicada por  Marlene Fernandes, na página de notícias do site  “Guia 
Jeanswear”, ao ser questionada sobre os principais impactos da atualidade na 
indústria como um todo, explica que vê a concretização de uma de suas 
previsões de tendências mais cedo. A pesquisadora prevê o retorno da 
                                                          
43 Em 2017, a Global Fashion Agenda, que realiza o Copenhagen Fashion Summit anual, fez 
uma parceria com o Boston Consulting Group para fazer uma análise séria de números e publicar 
o Relatório Pulse of the Fashion Industry. É um mergulho profundo nas métricas de 
sustentabilidade da indústria da moda. 
44 Li Edelkoort- pesquisadora holandesa de tendências de moda e design, trata desse assunto 
em sua obra intitulada “The Age of The Amateur”. 
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manufatura artesanal, da produção local, das feiras de rua, dos mercados em 
fazendas e a predominância da estética manual. Através disso, que possam vir 
mudanças favoráveis não apenas para a economia, mas também para o estilo 



























8 NOVAS ALTERNATIVAS PARA O DESIGN NO SISTEMA DA MODA  
 
Diante das mudanças que vêm ocorrendo no mercado e as transformações que 
não param de surgir, têm crescido, também, novos modelos de empresas ou 
trabalhos organizados e realizados em diferentes partes do mundo. Esse novo 
tipo de modelo de trabalho ou de empresa demonstra ser uma tendência que 
surgiu em contraposição ao processo da Globalização, o qual vem de uma 
interdependência criada pelo próprio sistema globalizado que pasteurizou as 
diferenças culturais ao criar uma padronização no mercado, unificando gostos, 
tendências, estilos e opiniões, que são próprias e particulares de cada país.  
Para que se entenda melhor o processo da Globalização, termo tão usado nas 
últimas décadas, e como isso está relacionado a uma nova tendência, que será 
abordada na sequência, toma-se o artigo de Pedro W. Oliveira da Costa Júnior 
(2016, p.166). Nesse artigo, vê-se o estudo do sociólogo Roland Robertson 
(1999), considerado um dos primeiros a explicar o novo termo criado 
“glocalização”, que trata do processo oposto que compreende a globalização, 
fazendo conexão entre o local e o global.  
Robertson (1999) rejeita qualquer ideia que assimile a sociedade 
mundial estabelecida enquanto produto de um único e exclusivo 
processo, tal como “imperialismo” ou “ocidentalização”. Assinala 
que a globalização – inaugurada no século XV – seria anterior ao 
advento da modernidade e que a difusão dessa, ainda que 
diversificadamente, teria ocorrido justamente em função da 
interdependência global. E não obstante o fenômeno possuir 
alguns séculos de existência, o cerne do debate da globalização 
só teria ganhado relevância num período relativamente recente. 
Robertson (1999) rebate, assim, concepções teóricas que dão 
primazia à dimensão econômica desse processo e que também 
sugerem uma uniformização global das culturas, cuja principal 
característica seria o predomínio de determinadas regiões perante 
outras.  
O termo utilizado por Robertson, chamado “glocalização”45, tem como significado 
a utilização das tendências globais com as locais, de modo simultâneo. Mesmo 
                                                          
45 Conforme mencionado no artigo de Pedro W. Oliveira da Costa Júnior (2016), tem-se a 
definição:  O termo "glocal" e "glocalização" foram inspirados pela palavra japonesa “dochakuka” 
(“aquele que vive em sua própria terra”), referente ao princípio agrícola de adaptar as técnicas 
de  trabalho para as condições locais, mas desde a década de 1980 tem sido adotada dentro do 
jargão empresarial japonês para definir uma visão global adotada para as condições locais 
(KHONDKER, 2004 apud DA COSTA JUNIOR,2016). 
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que as pessoas apliquem as ideias de forma a pensar em um modo globalizado, 
elas podem agir pensando em seu território, em sua localidade.  
De alguma forma, já são conhecidos inúmeros exemplos de trabalhos que vêm 
sendo praticados dentro desse pensamento, de modo quase natural. No entanto, 
é na área da moda que esse modo de agir tem chamado atenção, pois é um 
meio oportuno para o trabalho artesanal ser valorizado e sobressair-se nesse 
universo tão pasteurizado visualmente, diante das marcas globais que ditam a 
moda, os costumes e as tendências, criando, com isso, “um apagamento” das 
características próprias e singulares de um local. Segundo Costa Júnior (2016), 
tem-se:   
A noção de “glocalização” permite introduzir na globalização uma 
realidade multidimensional e, ademais, a junção entre global e 
local impede que o termo “local” defina exclusivamente certa ideia 
de identidade, cômoda diante do caos da modernidade  
No entanto, diante da amplitude que envolve tais estudos sociológicos, 
econômicos e geográficos que abrangem o termo globalização, este estudo irá, 
de forma breve, restringir-se ao emprego de como tal termo “glocalização” pode 
ser aplicado à proposta deste estudo, o qual procura olhar para o trabalho 
artesanal e as questões da manualidade. Assim, tal conceito ajudará no 
entendimento desse processo do seguinte modo: 
• Levando um trabalho de cultura local e artesanal para um público amplo, 
global, utilizando o designer como cocriador e equilibrador desse 
processo;  
• Preservando e respeitando as características próprias do trabalho 
artesanal, sem interferência por um padrão global e, ao mesmo tempo, 
criando formas de proteção à propriedade intelectual dos artesãos; 
• Tornando nítidas as diferenças para o consumidor, deixando visualmente 
perceptível as características que indicam de onde vem o produto; 
• Fazer o produto com pensamento voltado para a reutilização ou a 
reciclagem; criar uma alternativa possível de se promover a justiça social 
e a integração das comunidades às quais pertencem; 
• Usar a tecnologia como parceira nos processos de logística e divulgação. 
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Com isso forma-se um pensamento de completude ao invés do antagonismo, 
como citado anteriormente. Além disso, favorece uma retomada do contato do 
homem com a natureza, com o seu meio e sua cultura, através do fazer, da 
manualidade, que proporcionam essa reconexão do homem com sua própria 
essência, por meio da arte.  
Percebe-se, assim, que seria uma responsabilidade muito alta imputar à arte a 
função de “salvar o mundo”, mesmo consciente da sua potência. Ao mesmo 
tempo, é por meio dela que o sistema capitalista tem se valido para conseguir se 
manter em alta e provocar o ritmo do consumo também em alta. Entretanto, o 
que se procura mostrar aqui, por meio dela, é a humanização nos processos de 
trabalho, visando o profissional, o artista, o artesão ou o executor de tarefas, 
embora se testemunhe o mercado utilizar-se da arte, estetizando os produtos, 
principalmente para promover esse consumo desenfreado. Todavia, chega-se 
em um ponto em que o excesso do consumo não é bom, não faz bem nem para 
o ser humano e nem para a natureza. Diante disso, é preciso repensar nesse 
outro lado interno da indústria, retomando alguns valores, processos e modos de 
produção. 
 Em entrevista a Vanessa Rato, do Jornal Outras Palavras, sobre o tema “Arte 
para transformar a sociedade” o curador Charles Esche ” (2014), discute sobre 
a arte ter uma função político-social clara e imediata. Assim, tem-se a seguinte 
colocação:  
O que estou dizendo é que a arte se oferece como espaço para a 
experimentação. E defendo essa ideia de experimentação. Mas 
digo que ela não deve ser apenas estética, deve também implicar-
se em termos de organização social. De novo: é qualquer coisa 
que os puristas, os modernistas, vão rejeitar, mas se virmos a arte 
como tendo uma função, uma delas tem que ser imaginar 
qualquer coisa que ainda não existe. Isto é necessário e verdade 
em qualquer processo criativo, quer seja socialmente criativo, 
individualmente criativo ou mesmo criativo em termos capitalistas, 
de criação de um novo produto: o processo de imaginar o que 
ainda não existe é fundamental – se não conseguimos imaginar, 
será muito difícil criar. E o que estou a dizer é que se o espaço da 
arte é já imaginar coisas diferentes das que existem, então por 
que não imaginar a sociedade? Por que não imaginar uma 
sociedade diferente da que temos e não apenas aplicações para 
um vermelho ou verde? (REDAÇÃO, 2014) 
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O movimento Arts & Crafts deixa sinalizado a importância do trabalho artesanal 
conciliado ao trabalho feito pelo artista, manualmente, como um princípio central 
da produção criativa. 
Portanto, nesse ambiente da indústria, onde é crucial refletir sobre como a arte 
se faz necessária, aponta-se, como alguns exemplos, os processos artesanais, 
seja de uma cerâmica ou de um bordado típico e único de uma determinada 
região, seja a forma artesanal e sustentável de um tingimento de tecido. São 
várias possibilidades e meios que não podem ser esquecidos ou simplesmente 
substituídos pelos processos industriais. São retornos de modos de operação 
que voltam a se formar na sociedade atual; e é nesse sentido que se depara com 
uma nova oportunidade baseada nos valores similares aos do passado. 
É um tipo de movimento que se identifica com um novo perfil de consumidor, 
aquele que está preocupado em consumir menos, com mais qualidade e com 
informações claras a respeito da origem do que está comprando.  
Paralelamente, esse mesmo consumidor também é o profissional que quer ter 
prazer no trabalho, que procura uma realização pessoal que lhe dê propósito 
para colaborar na construção de um mundo melhor, mais belo, justo e 
sustentável. 
É nesse contexto de busca por um novo caminho, onde o excesso de informação 
e ferramentas tecnológicas acelerou e retirou o homem do seu eixo e do seu 
contato do fazer, que o processo artesanal retorna como um “respiro” no meio 
desse caos. Um retorno à natureza, seja ela interna, como a do entorno humano, 
do “feito à mão” para a criação de produtos artesanais, seja pelas pequenas 












O presente estudo se propôs a trazer a arte como um elemento necessário, 
fundamental e humanizador nas relações de trabalho na indústria ou mercado. 
Nesta análise optou-se, especificamente, pelo setor de desenvolvimento de 
produto na indústria da moda. Para uma melhor compreensão do tema proposto, 
fez-se necessário entender primeiramente como era a posição de trabalho 
ocupada pela pessoa que executa a tarefa do artista/artesão, vista em momento 
específico da história, quando houve uma mudança no processo de trabalho 
artesanal para o processo industrializado. O período em que ocorreu essa 
transição de forma acentuada refere-se à segunda Revolução Industrial, 
momento em que surgiu o movimento artístico Arts & Crafts. Esse movimento 
artístico apoiou a base deste estudo por mostrar uma realidade do passado, a 
qual serviu de análise comparativa com sistemas similares que se repetem, na 
atualidade, na esfera em que o trabalho do artista, artesão ou designer se faz 
presente. Reforça-se, assim, a importância de que, para se entender o momento 
presente, faz-se necessário conhecer o passado para que, com esse exercício, 
possam ser adquiridas melhores condições e preparo para o futuro.  
Na análise do passado, foi necessário entender sobre os ideais sociais, políticos, 
econômicos e artísticos do período, bem como a posição que os teóricos 
defendiam sobre a beleza, a peça única, a qualidade, a funcionalidade e o modo 
artesanal dos objetos criados. Nesse percurso, verificou-se que, mesmo não 
conseguindo os resultados desejados, o movimento artístico Arts & Crafts serviu 
para colaborar na disseminação de movimentos artísticos posteriores e para a 
consolidação do design. Os movimentos Art Nouveau, Werkbund e depois a 
Bauhaus, que surgiram posteriormente ao Arts & Crafts, tiveram ideais 
parecidos. Porém, conciliaram com maior aceitação e adaptação os processos 
das mudanças, ao integrarem a arte com a lógica industrial para uma sociedade 
de massa que o mundo moderno vinha construindo, o que levou, também, a 
servirem de fontes de pesquisa neste estudo. 
A “Grande Exposição dos Trabalhos da Indústria de todas as Nações”, ocorrida 
em Londres em 1851, foi destacada neste estudo pela representação e 
significado que exerceu sobre o movimento Arts & Crafts. Juntamente com essa 
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colocação, foram destacados o pensamento dos defensores do movimento por 
meio de seus ideais, crenças e valores que defendiam. Esses valores serviram 
de base para a construção de um pensamento social e artístico, os quais eram 
transferidos como atributos para os produtos da sociedade inglesa, que eram 
executados artesanalmente pelos artistas/artesãos, durante todos os processos 
e etapas da confecção. 
Ao se trazer  dois  períodos distintos da história, apresentou-se o passado, que 
envolveu o Movimento Arts & Crafts, com sentimentos contrários a uma nova 
sociedade que caminhava para a industrialização e buscava atributos voltados 
para a produtividade, padronização e de baixo custo, entre outros elementos;  e, 
num segundo momento,  vê-se, com nitidez, a sociedade  pós-industrial,  cujos  
valores se alteraram, estando portanto mais  voltados para a subjetividade, 
criatividade, pela emoção,  além da qualidade de vida sendo alterada, entre 
outras considerações. 
Ao se construir a base teórica desse estudo, fez-se necessário analisar não 
apenas as questões da arte, mas também as do trabalho, da criatividade, da 
estética, da manualidade e da técnica, conceitos que envolvem o fazer através 
do design, o qual pode mostrar sua capacidade de interpelações ao transitar 
tanto no processo de trabalho artesanal como no industrial.  
No percurso traçado para buscar um entendimento sobre o trabalho, através de 
estudos desde Adam Smith, como Karl Marx, foram ressaltados os elementos 
sobre como era o processo do trabalho humano em um período no qual era visto 
apenas como parte de um processo industrial, ou seja, o sistema econômico 
determinava o sistema de produção e fragmentação. Nota-se, aqui, 
comportamentos que se repetem na contemporaneidade. Além da parte 
mencionada, há também contribuições de Marx aos estudos da arte, os quais 
direcionaram a análise deste estudo para outros filósofos marxistas brasileiros. 
Dentre esses brasileiros, destaca-se Álvaro Viera Pinto, cujo trabalho apontou 
para importantes questões sobre a técnica e a tecnologia, além da contribuição 
sobre a “Amanualidade”, trazidas das teorias de Heidegger.  
Nesse processo de análise e entendimentos diante de diferentes pensamentos 
e contextos, percebeu-se que o novo papel ocupado pelo artista/artesão, a partir 
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da industrialização, tirou desse trabalhador a liberdade e a autonomia de criação. 
Esse novo processo de trabalho colocou o artista de forma contraditória, já que 
agora tem a função de criar e desenvolver algo novo tal qual um operário de linha 
de produção, como parte de uma engrenagem industrial. Ao trazer esse ponto 
de vista, vê-se o distanciamento que existe na indústria ao isolar o ato criativo e 
intelectual, ao colocar o profissional do setor de desenvolvimento dentro de um 
processo repetitivo, automatizado, cíclico, de um modelo similar ao da produção 
predeterminada, em que são executados os desenvolvimentos de produtos 
como no caso das coleções, tão conhecidas na indústria da moda.  
Ao levantar as condições existentes na indústria, mencionadas acima, 
possibilitou-se uma abordagem aproximativa e comparativa ao analisar os 
exemplos do passado junto aos exemplos da atualidade. Partindo-se de uma 
intenção de averiguação sobre os processos de trabalho, onde o conceito da arte 
e da criatividade estivessem conciliados ao lado comercial, buscou-se, através 
do estudo sobre três designers, essa investigação. O critério de escolha foi 
pautado sobre contextos diferentes, porém, com valores de conduta muito 
próximos quando relacionados à arte. Utilizou-se um representante do passado, 
William Morris, com outros dois da contemporaneidade, Ronaldo Fraga e os 
Irmãos Campana.  Nessa investigação, foram levantados e traçados os perfis 
dos três artistas/designers e pode-se verificar, em cada um, vários elementos 
que convergem e comprovam resultados positivos, quando a arte se encontra 
inserida nos processos de criação, o que veio a corroborar com o resultado 
esperado nesse capítulo. 
Em consonância com a revisão literária, constata-se que, ao se buscar no 
passado valores importantes que direcionaram este estudo para o presente, tão 
discutidos, defendidos e pregados pelos estudiosos do movimento Arts & Crafts, 
reforça-se um sentimento de reflexão sobre o quanto ainda são necessários e 
atuais os valores defendidos pelo movimento sobre a temática da arte e o quanto 
esses valores necessitam ser conciliados nas relações de trabalho da sociedade 
contemporânea. Nesse sentido, autores clássicos, tanto da História da Arte 
como da História Geral, confirmaram e embasaram a estruturação do período 
histórico, somados aos estudos de autores contemporâneos que possibilitaram 
uma visão mais aproximada do contexto presente. 
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Os autores Lipovetsky e Serroy, ao abordarem de forma obstinada toda a 
problematização da era do capitalismo sobre a arte, o papel do artista/ artesão, 
a estética e o consumo, dentre outros pontos importantes, fundamentaram seus 
argumentos de forma a mostrar ao leitor como a sociedade capitalista se utilizou 
da arte e continua se utilizando, dentro de uma perspectiva sem volta, com todos 
seus paradoxos de uma era “transestética”. Se os ideais de Ruskin, Morris e 
Pugin forem refletidos sobre o passado e comparados aos dias atuais, 
depreende-se que a sociedade sempre buscou na arte um sentido para tornar a 
vida mais bela. Entretanto, diante do capitalismo da indústria há uma exploração 
da arte para promover o consumo desenfreado, quando se cria hábitos 
padronizados de estilos tiranizados de uma cultura que vem perdendo sua 
identidade e memória, somados à Globalização. Percebe-se um procedimento 
que tenta transparecer um modo democrático de levar a arte para diferentes 
camadas e setores da sociedade, porém não existe aqui essa intenção ou 
preocupação.  O fator de a arte ser pensada para ser utilizada como finalidade 
humanizadora nas relações de trabalho é a causa principal do presente estudo, 
o qual busca alternativas que poderão fazer parte de uma nova metodologia de 
trabalho. Para que isso seja aplicado, algumas ações necessárias podem ser 
inseridas nesse processo através de métodos de trabalho, de pesquisas e 
criação de produtos e por um olhar para as áreas internas da indústria, onde 
existem os processos da criatividade, do pensar, do elaborar ou do fazer por 
meio do design. 
Complementando as observações sobre a pesquisa bibliográfica, percebeu-se 
oportunidades que poderão ser subdivididas em posteriores pesquisas para se 
obter maior profundidade e desenvolvimento diante do assunto escolhido, já que 
se trata de um tema que, mesmo não sendo novo, é de grande amplitude. 
Considerando a análise do período que envolveu o movimento artístico Arts & 
Crafts, constatou-se uma limitação de materiais disponíveis em língua 
portuguesa. Portanto, para se obter um contato mais aproximado da parte visual 
dos artistas, assim como de suas obras ou mesmo sobre as influências no Brasil, 




No entanto, sobre o material utilizado na análise a respeito dos três designers, 
notou-se um certo desnível na quantidade de materiais encontrados e utilizados, 
considerando o grau de importância e notoriedade do designer do passado em 
relação ao material dos designers contemporâneos. Porém, isso não 
impossibilitou a análise, cuja intenção se concluiu mediante a proposta traçada. 
Levou-se em conta alguns elementos necessários para essa exploração como:  
a história, a cultura, a base de repertório –  tanto o adquirido pelo estudo como 
pela vida – o contato com a arte que direciona e educa o modo de ver, a 
valorização da memória, a identidade, a verdade dos materiais, o respeito com 
a mão de obra utilizada, além da importância da natureza, meio ou entorno; 
partindo-se da premissa que, ao transformar a natureza, o homem por ela é 
transformado. Na observação dessa análise, percebe-se que, mesmo que os 
artistas e designers citados da atualidade estejam inseridos em um processo 
comercial ou industrializado, eles não precisam se desvincular do papel de 
artista/ artesão. Esses designers encontraram um modo de atuar sem serem 
sucumbidos ou transformados pela industrialização; não se tornaram uma parte 
ou peça da engrenagem da produção industrial. Cada um, a seu modo, manteve 
o controle do ato criativo próprio e particular, seja no contato com o fazer manual, 
seja no controle sobre o processo de produção, na comercialização e na 
autonomia sobre o pensar. 
Considerou-se, nessa análise, a necessidade de encontrar maior aproximação 
entre a produção científica e os processos da indústria da moda, de forma que 
pudessem se colaborar mutuamente por meio de uma análise crítica e de acordo 
com a realidade vigente da indústria. Isso possibilitaria aberturas para mudanças 
dentro das empresas, as quais poderiam refletir na sociedade através de um 
olhar ampliado para as relações de trabalho por meio da arte. Outro ponto a ser 
considerado se refere à limitação de materiais acadêmicos voltados para os 
aspectos sociológicos sobre a temática que compreende este estudo, como arte, 
moda e trabalho. Encontram-se materiais voltados para História Social da Arte 
como os relacionados à Moda e seu papel social. No entanto, na área interna da 
indústria, que compreende desde o chão de fábrica ao designer, o material é 
escasso. Nota-se, nesse ambiente onde se vivencia os aspectos sociais nas 
relações de trabalho na área da moda, entre os extremos em que se encontra o 
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operário da máquina, como o designer na primeira peça, um grande espaço a 
ser estudado, que compreende: o trabalho, o trabalhador e o produto. 
Ficará, portanto, para outras discussões, as perguntas seguintes: Como a 
sociedade, governo e indústria resolverão a problemática por trás de uma 
fórmula bastante usada, que se utiliza da “estetização” da arte unicamente com 
a finalidade de promover o consumo? Quando a indústria, que se preocupa 
apenas em gerar alta produção, custos baixos de produto como de salários, 
prazos cada vez menores, obsolescência, baixas condições de trabalho e 
desrespeito ao meio ambiente, fará essa reflexão? Resta saber se com as 
atenções voltadas para Transformação Digital e para os problemas relacionados 
à Sustentabilidade, somados a nova postura do consumidor, que vem se 
transformando diante de uma nova realidade que vem se apresentando nos 
últimos anos, como irão se comportar?  Deve-se pensar sobre essas questões 
que tanto têm crescido, nos últimos anos, dentro dos assuntos pertinentes à 
indústria da moda, quando e como serão resolvidas, considerando a ausência 
de interesse aos assuntos da arte no exercício humanizador tanto para com o 
profissional artista, artesão ou designer, como para as relações sobre os 
aspectos comerciais.  
Nesse sentido, observou-se que o conteúdo sobre o Design merece uma 
constante reflexão, como já mencionado anteriormente, devido à velocidade que 
a Transformação Digital impacta na sociedade, no trabalho ou na vida das 
pessoas, além da estreita relação que assumirá com a Sustentabilidade. Hoje 
vivencia-se um momento em que a função do designer se ampliou e se tornou 
muito envolvida de responsabilidades. Verifica-se que, atualmente, além do 
domínio das ferramentas de trabalho, tanto as artesanais, as manuais e os 
softwares de criação, o designer precisa manter um estreito contato com as 
diversas etapas da produção de um produto/projeto, pois não basta pensar 
apenas na funcionalidade, originalidade ou no que desperta o desejo de 
consumo; esses pontos já não são mais atributos diferenciados.  O designer 
precisa, acima de tudo, se colocar em uma posição mais próxima ou no lugar do 
consumidor, a fim de que se compreenda o que é criado, para quem é criado e 
se saiba calcular como esse produto impactará no meio ambiente. Esses pontos 
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estarão cada vez mais nas discussões da sociedade que se transforma e se 
constrói a cada dia. 
Ao se lançar um olhar para o passado, com a chegada das máquinas, da 
tecnologia mais recentemente ou das mudanças da era digital, que as revoluções 
de um modo geral proporcionaram, reflete-se, com isso, que a sociedade não 
deve olhar apenas para um dos lados, pois existiram benefícios usufruídos pelo 
homem com a industrialização. Se de um lado há a indústria segregatória, com 
seus processos de produção e distribuição, por outro há que se admitir que seu 
caráter democrático possibilitou o acesso para mais pessoas, por mais 
desfavorável que isso possa ser. No entanto, sabe-se que a atuação da indústria 
se mostra muitas vezes de modo arbitrário, acabando por prejudicar, destruir e 
violar sistemas de produção e consumo, como os artesanais, muito destacados 
aqui.  
Assim, retomando a Álvaro Vieira Pinto, esta pesquisa se direcionou por esses 
dois apontamentos quando se trata a importância da “Amanualidade” ao 
exemplificar a relevância sobre o ato do fazer ou do criar com as mãos. Também 
apontou para a importância da técnica e da tecnologia, alertando-se que uma 
não precisa se sobrepor à outra ou ser negada, já que são obras criadas pelo 
próprio homem e, nesse sentido, devem a ele servir com critérios.  
O fato de a sociedade estar diante da complexidade do mundo do trabalho, 
desde o passado aos dias atuais, proporcionou a este estudo mostrar, através 
de uma reflexão, uma parcela da realidade desse trabalho repetitivo, alienado e 
monótono, o qual criou um distanciamento e uma visão incerta para com o 
profissional das artes que escolheu a área do design, da criação e do 
desenvolvimento de produtos como profissão.  
Entende-se que, se não conciliar novas formas de linguagem ou comunicação 
com o fazer, do contexto que compete à arte, estará cada vez mais atuando no 
automático. Sabe-se que é com a arte e pela arte que é criado, no ser humano, 
um sentimento de pertencimento em suas relações, ao mesmo tempo em que 
esse ser passa a ter consciência do lugar de pertencimento; enxergando-se e 
sentindo-se incluído, ele se expressa.  
Quando um olhar para o passado é lançado, o homem consegue se localizar no 
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presente, e assim, por meio dessa visão, prepara-se para uma melhor atuação 
no futuro, mesmo que essa atitude ou resposta não seja respondida no momento 
atual. O entendimento da arte como fator humanizador no mercado ou na 
indústria, mesmo diante da questão econômica ditando regras, em que não há 
dissociação do papel do mercado, é uma questão que deve ser insistida, pois, 
diante da produção em massa, com a qual a indústria busca atingir a todos de 
forma mais democrática, a presença da arte torna-se fator fundamental. 
Nesse sentido, buscou-se colocar a arte como um fator que possa alimentar, 
formar e disseminar o fazer, o olhar e o pensar, dentro de um ambiente de 
trabalho industrializado, de forma mais humanista e com valores que contribuam 
de forma positiva na vida das pessoas. 
A arte não deve ocupar um papel de “enfeitar” produtos na indústria, pelo 
contrário, a arte precisa resgatar o homem dessa diluição de vida, onde o 
consumo da sociedade capitalista o colocou, oferecendo, entre outros pontos, 
um pensamento crítico e reflexivo nas pessoas. Assim, contribui-se para a 
fabricação e criação de produtos sustentáveis com inovação, beleza, 
originalidade, qualidade e funcionalidade nos campos do design, da estética e 
da manualidade. 
Os artistas necessitam unir forças e saberes para que o ato criativo unido à arte, 
colabore para humanização das pessoas, preservando a história e inspirando 
um mundo de equilíbrio e sustentabilidade nas relações. 
Os vários artistas, filósofos que tiveram suas ações voltadas neste movimento, 
não só contribuíram para a evolução da arte, como contribuíram para a utilização 
desta, nos processos criativos na indústria. Além disso, proporcionaram uma 
busca de entendimentos, da Arte como meio de Humanização no Mercado ou 
na Indústria. 
Assim, deixo para futuras reflexões as palavras de Fayga Ostrower:  
O homem elabora seu potencial criador através do trabalho. É 
uma experiência vital. Nela o homem encontra sua humanidade 
ao realizar tarefas essenciais à vida humana e essencialmente 
humanas. A criação se desdobra no trabalho porquanto este traz 
em si a necessidade que gera as possíveis soluções criativas. 
Nem na arte existiria criatividade se não pudéssemos encarar o 
fazer artístico como trabalho, como um fazer intencional produtivo 
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